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Vpliv E. T. A. Hoffmanna na razvoj fantastične proze v Franciji 
V magistrski nalogi smo proučevali vpliv E. T. A. Hoffmanna na razvoj fantastične proze v 
Franciji, ki je nastajala okvirno med letoma 1830 in 1850. Pri tem smo se med drugim opirali 
na Freudovo razpravo o srhljivem (»Das Unheimliche«), predvsem pa na definicijo 
fantastičnega po Todorovu. Todorov je kot osrednji pogoj za umestitev literarnega dela v 
fantastični žanr določil negotovost bralca, ki se ne more odločiti med racionalno in 
nadnaravno razlago fantastičnih dogodkov, ki nenadno vdrejo v sicer realistično pripoved. 
Fantastično obstaja zgolj v tem območju negotovosti, zato je definicija fantastičnega po 
Todorovu izredno ozka in vključuje razmeroma majhno število del. V fantastični zgodbi ima 
tako osrednjo vlogo (implicitni) bralec, učinek negotovosti pa je dosežen s pomočjo različnih 
pripovednih postopkov, kot so tip pripovedovalca, metafikcijski postopki, ustvarjanje 
suspenza, modalnost propozicij in uporaba nedoločnih jezikovnih elementov. Vpliv 
Hoffmanna, začetnika fantastične pripovedi, in uporabo zgoraj navedenih značilnosti 
fantastične proze smo ponazorili na primeru zgodb Théophila Gautierja, ki je med 
francoskimi pisci fantastične proze verjetno najbolj reprezentativen primer hoffmannovske 
fantastike.  
Ključne besede: E. T. A. Hoffmann, »das Unheimliche«, fantastična zgodba, Tzvetan 





Influence of E. T. A. Hoffmann on the French fantastic genre 
This thesis adresses the influence of E. T. A. Hoffmann on the fantastic genre in France (»le 
fantastique«), which includes stories, that were produced roughly between 1830 and 1850. 
This thesis is based, inter alia, on Freud's essay about the uncanny (»Das Unheimliche«), but 
mostly on the Todorov's definition of the fantastic. The latter is based on three conditions, on 
which a literary work belongs to the fantastic genre, the essential one being the (implicit) 
reader's hesitation between a rational and a supernatural explanation of the fantastic events 
that suddenly take place in an otherwise realistic narrative frame. The fantastic exists only as 
long as there is uncertainty, therefore Todorov's defitiniton is extremely narrow and includes a 
relatively small number of literary works. However, this definition implies a key role of the 
(implicit) reader in the fantastic genre. As for the effect of uncertainty, it can be achieved by 
different narrative strategies, e.g. type of narrator, metafiction, suspense and use of modality 
and indeterminacy on the lingustic level. This thesis attempts to illustrate the influence of 
Hoffmann, who was the pioneer of the fantastic genre, and the above-mentioned elements of 
the fantastic on the works of Théophile Gautier, who is probably the most representative 
example of Hoffmannism amongst the French authors.  







1 Uvod ..................................................................................................................................................... 9 
2 Duhovnozgodovinska podlaga za nastanek fantastične zgodbe ......................................................... 11 
3 Nemška romantika in E. T. A. Hoffmann .......................................................................................... 14 
3.1 Hudičevi napoji (1815) ................................................................................................................ 16 
3.2 Življenjski nazori mačka Murra (1819 in 1821) .......................................................................... 17 
4 Freud: Das Unheimliche in Peščeni mož ............................................................................................ 18 
5 Problem poimenovanja fantastične literature in s tem povezanimi pojmi .......................................... 22 
6 Definicija fantastičnega ...................................................................................................................... 24 
6.1 Pierre-George Castex .................................................................................................................. 24 
6.2 Roger Caillois .............................................................................................................................. 24 
6.3 Louis Vax .................................................................................................................................... 25 
6.4 Tzvetan Todorov ......................................................................................................................... 26 
7 Pogoji za uvrstitev pripovedi v fantastični žanr ................................................................................. 27 
8 Fantastično in sorodni žanri ............................................................................................................... 28 
8.1 Fantastično, nenavadno in neverjetno ......................................................................................... 28 
8.2 Fantastična zgodba in (umetna) pravljica .................................................................................... 30 
8.3 Fantastično in fantazijsko ............................................................................................................ 31 
8.4 Fantastično in znanstvena fantastika – McHale in ontološka dominanta .................................... 32 
8.5 Fantastično in kratka pripoved .................................................................................................... 33 
9 Teme in motivi v fantastični zgodbi ................................................................................................... 34 
10 Trije aspekti literarnega besedila in njegova struktura ..................................................................... 37 
10.1 Verbalni aspekt .......................................................................................................................... 37 
10.1.1 Raven izreka ....................................................................................................................... 37 
10.1.2 Raven izrekanja .................................................................................................................. 38 
10.2 Sintaktičen aspekt ...................................................................................................................... 39 
11 Naratološki postopki ......................................................................................................................... 41 
11.1 Pripovedovalec .......................................................................................................................... 41 
11.1.1 Prvoosebni pripovedovalec ................................................................................................ 41 
11.1.2 Heterodiegetski in homodiegetski pripovedovalec ............................................................. 41 
11.1.3 Nezanesljivi pripovedovalec ............................................................................................... 42 
11.2 Metalepsa in metafikcijski postopki .......................................................................................... 43 
11.3 Suspenz oz. stopnjevanje ........................................................................................................... 44 
11.4 Modalnost .................................................................................................................................. 45 
8 
 
11.5 Opis fantastičnega dogodka ....................................................................................................... 47 
11.5.1  Časovno-prostorska določila ............................................................................................. 47 
11.5.2 Nedoločni členi ................................................................................................................... 47 
11.5.3 Komparacije ....................................................................................................................... 48 
12 Vloga bralca ..................................................................................................................................... 49 
13 Recepcija Hoffmanna v Franciji ....................................................................................................... 51 
14 Fantastična kratka zgodba v Franciji med letoma 1830 in 1850 ...................................................... 53 
14.1 Théophile Gautier ...................................................................................................................... 54 
14.1.1 La Cafetière (1831) ............................................................................................................ 56 
14.1.2 Omphale (1834) .................................................................................................................. 59 
14.1.3 La Morte Amoureuse (1836) .............................................................................................. 60 
14.1.4 Le Pied de Momie (1840) ................................................................................................... 62 
14.1.5 Deux acteurs pour un rôle (1841) ...................................................................................... 64 
14.1.6 Onuphrius (1832) ............................................................................................................... 65 
15 Résumé: E. T. A. Hoffmann et le conte fantastique en France ........................................................ 69 
15.1 Le fantastique et le romantisme ................................................................................................. 69 
15.2 Freud: Das Unheimliche ............................................................................................................ 69 
15.3 Todorov et la définition du fantastique ..................................................................................... 71 
15.4 Les trois aspects du discours littéraire ....................................................................................... 72 
15.5 Le narrateur ............................................................................................................................... 72 
15.6 Les métalepses ........................................................................................................................... 73 
15.7 La gradation et le suspense ........................................................................................................ 74 
15.8 La modalisation ......................................................................................................................... 74 
15.9 Le lecteur ................................................................................................................................... 75 
15.10 Réception de l’œuvre d’Hoffmann en France ......................................................................... 77 
15.10.1 Théophile Gautier et le conte fantastique ......................................................................... 78 
16 Sklep ................................................................................................................................................. 83 







Namen te magistrske naloge je opredeliti pomen, ki ga je imelo umetniško ustvarjanje 
E. T. A. Hoffmanna za nastanek fantastične zgodbe v Franciji, predvsem pa določiti nekatere 
značilne poteze fantastičnih pripovedi. Pri tem bomo izhajali iz analize fantastičnega po 
Tzvetanu Todorovu, ki je v delu Introduction à la littérature fantastique (1970) podal izredno 
ozko definicijo žanra, ki ga pogosto imenujemo kar »le fantastique«. Vendar pa bomo 
poskušali njegovo analizo fantastičnega diskurza razširiti in dopolniti s pomočjo nekaterih 
drugih teoretikov, tako na področju literarne vede kot jezikoslovja.  
V prvem delu naloge bomo poskušali razložiti ozadje vsespošne tematizacije fantastičnega, 
grozljivega in srhljivega v obdobju romantike, s katerim je povezana tudi Freudova teza o 
srhljivem (»das Unheimliche«), ki jo je ponazoril na primeru Hoffmannove pripovedi o 
Peščenem možu. Nato bomo poskušali podati enotno definicijo fantastičnega žanra, pri čemer 
si bomo pomagali s primerjavo z nekaterimi sorodnimi žanri (pravljica, fantazijska literatura, 
znanstvena fantastika).  
Osrednji del naloge je namenjen opredelitvi strukture fantastičnega žanra, pri čemer bomo 
izhajali iz osrednjega pogoja za uvrstitev pripovedi v fantastični žanr, ki ga je določil Todorov 
– negotovost bralca, ki se ob branju ne more odločiti med dvema možnima razlagama 
nadnaravnih dogodkov v tovrstnih pripovedih (bodisi racionalna bodisi nadnaravna razlaga). 
Osredotočili se bomo namreč na tiste pripovedne postopke, ki bralcu ne dopuščajo, da bi 
izstopil iz območja negotovosti: tip pripovedovalca, metafikcijski postopki, ustvarjanje 
suspenza, modalnost propozicij in uporaba nedoločnih jezikovnih elementov. Glede na vlogo, 
ki jo Todorov nameni (implicitnemu) bralcu, bomo posebno poglavje namenili tudi 
recepcijski estetiki, pri čemer bomo izhajali predvsem iz teorije estetskega učinka Wolfganga 
Iserja.  
V zadnjem delu naloge bomo poskusili vse prej omenjene poteze fantastičnega ponazoriti z 
nekaterimi zgodbami Théophila Gautierja, ki je med francoskimi pisci najbolj občudoval 
Hoffmannovo delo in skušal zavestno uporabiti elemente njegovega pisanja v svojih 
pripovedih, s čimer se je najbolj približal fantastičnemu žanru.  
Zaradi zelo zamejene in izključujoče definicije fantastičnega po Todorovu v ta žanr 
umeščamo razmeroma majhno število del, poleg tega pa je tudi časovni obseg, v katerem so 
nastajala, precej kratek (vrhunec je to obdobje doseglo okvirno med letoma 1830 in 1850).  
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Zakaj torej nameniti tolikšno pozornost žanru s tako kratko življenjsko dobo, ki predstavlja 
navidezno razmeroma nepomemben trenutek v literarni zgodovini? Na to vprašanje nam 
deloma odgovori že Todorov sam: »Fantastična literatura je kot nekakšno omejeno, toda 
privilegirano področje, iz katerega lahko potegnemo hipoteze, ki zadevajo celotno literaturo« 
(v Štefančič 10). 
S to nalogo bomo poskušali preveriti hipotezo, da fantastične zgodbe odpirajo vprašanja, ki so 
na področju metodologije zaznamovala predvsem drugo in tretjo paradigmo. Zastavljajo 
vprašanja o statusu predstavljene resničnosti in sodb znotraj literarnega dela, kar je Ingarden 
poimenoval kvazirealnost in kvazisodbe, poleg tega pa utirajo pot k razmisleku o vlogi bralca, 








2 Duhovnozgodovinska podlaga za nastanek fantastične zgodbe 
 
Fantastična zgodba se je razvila v obdobju evropske romantike. Vsebinski temelj romantike 
predstavlja metafizični konflikt med stvarnostjo (vsakdanje življenje, sedanjost, socialne in 
politične razmere, usoda, smrt) in idealom, ki tej stvarnosti nasprotuje. Ta idealizirana 
resničnost se skriva v romantičnem subjektu, predvsem v njegovih čustvih in domišljiji (Kos, 
Pregled 175). Na podobne teme naletimo že v predromantiki, npr. pri literarnem toku »Sturm 
und Drang«, katerega predstavniki so se uprli urejenosti razsvetljenskega življenja in zoper 
njega postavili viharna čustva, svobodne strasti, voljo genialnega posameznika, ki se v imenu 
svobode upira tiranstvu, avtoriteti in tradiciji, socialnemu in političnemu redu (ibid. 159). 
Temeljni razkol med predromantiko in romantiko, ki je še posebej pomemben za razumevanje 
fantastičnega, pa je prav odnos do transcendence – ta se v romantiki zlomi, na njeno mesto 
romantika postavi imanentno transcendenco.  
Temelj spoznavanja sveta postane pri romantičnem subjektu on sam in njegova subjektivnost 
– predvsem posameznikova moč domišljije. Je svobodni subjekt, ki »iz sebe kreira svet«, ga 
vsakič znova ustvarja na neponovljiv in individualen način. Človekov ideal se torej preseli od 
transcendence k človekovi notranjosti – človek »nosi transcendenco v samem sebi«, saj se 
nahaja v njegovih lastnih čustvih, domišljiji in razpoloženjih. Na ta idejni nazor je vplivala 
predvsem nemška klasična filozofija (Kant, Fichte, Schelling). Največji vpliv na romantično 
razumevanje človeka je imel Kant, ki je v delu Kritika razsodne moči (1790) utemeljil 
romantično razumevanje estetskega: »Vsaka sodba, ki mora dokazati subjektov okus, terja, da 
sodi subjekt sam od sebe« (v Matajc 40). Estetska sodba torej prihaja izključno iz subjekta in 
je ni mogoče preverjati z objektivnimi, občimi, razumsko razložljivimi kriteriji, kar pomeni, 
da je estetska sodba zunaj razumskih razlag, hkrati pa je ni mogoče z ničemer zanikati ali 
razvrednotiti. Estetska sodba (čutno-čustveni odziv) torej izraža subjektivno resnico, ki ni ne 
zmotna ne lažna (ibid.).  
Posledica zavedanja, da ima romantični subjekt s močjo svoje domišljije zmožnost, da 
stvarnosti zoperstavlja svojo notranjo idealno resničnost, je tudi uporaba romantične ironije, 
ki je zelo pogosta v Hoffmannovih pripovedkah (pripovedovalec večkrat tretjeosebno 
pripoved prekine z nagovorom bralcu ipd.). Brian McHale trdi, da je pojav romantične ironije 
tesno povezan s problematiziranjem analogije med avtorjem in Bogom (avtor s svojim 
umetniškim delom posnema svet kot božjo kreacijo, saj je umetniško delo le mimesis 
realnosti). Človek oz. umetnik je moral iznajti način, s katerim bi lahko razumsko nadzoroval 
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razsežnost univerzuma, v katerem se je znašel moderni človek. To je bilo mogoče prav s 
pomočjo romantične ironije. Pisci so začeli posegati v dogajanje pripovedi, na primer z 
opisovanjem samega procesa pisanja svoje lastne pripovedi. Literarno delo ima vidnega 
avtorja, in tako se tudi spremeni status besedila – literarno delo je predstavljeno kot artefakt, 
produkt avtorjeve neizmerne domišljije (McHale 29‒30). 
Navedene literarne spremembe še ne razložijo prodora fantastičnega in na splošno 
tematizacije groznega v tem obdobju. Ta bi bil lahko povezan s t. i. »renesanso iracionalnega« 
tega obdobja, ki je nastopila kot odgovor racionalizmu razsvetljenskega obdobja. Razširile so 
se alternativne znanosti, predvsem iluminizem, kabala, animalni magnetizem, mesmerizem, 
frenologija, patognomija, različne oblike magije, alkimija idr.  
V tem okviru so imeli največji vpliv Emanuel Swedenborg, Martines de Pasqually in Claude 
de Saint-Martin. Swedenborg je vzpostavil svojevrstno obliko kozmologije, ki temelji na 
odnosih med materialnim in duhovnim svetom. Medplanetarno območje naj bi po njegovem 
naseljevala angelska bitja, razporejena po sferah glede na njihovo stopnjo popolnosti, s 
pomočjo različnih praks, kot sta post in dihalne vaje, pa naj bi vzpostavil stik in tako dešifriral 
simbolne pomene univerzuma. Swedenborg je svoje vizije je opisal v delu Arcana caelestia, 
njegovo doktrino pa je v Francijo prinesel njegov učenec Dom Pernety (ok. 1770), ki je v 
Avignonu ustanovil t. i. swedenborgovo ložo (Castex 16‒17). 
Martines de Pasqually je leta 1754 ustanovil prostozidarsko ložo v Montpellieru, zatem pa še 
v Toulousu in Bordeauxu. Njegov nauk temelji na sintezi krščanske doktrine in okultizma, 
med drugim se je namreč zavzemal za uporabo ezoteričnih znanosti (ibid. 17).  
Za širjenje njihovih naukov sta zaslužna predvsem Lavater in Mesmer. Prvi je vpeljal metodo 
t. i. fiziognomije (nauk o tem, da je mogoče z obraznih potez posameznika razbrati njegov 
karakter, pretekle dogodke in tudi prihodnost), Mesmer pa je bil zdravnik, ki je s svoje 
paciente poskušal zdraviti s pomočjo astrologije. Zanimal se je tudi za animalni magnetizem 
in njegovo terapevtsko uporabo (ibid. 19‒20); po njem se je ta metoda zdravljenja tudi 
poimenovala »mesmerizem«.  
Vsesplošno tematizacijo groznega pa nekateri razlagajo tudi s t. i. tezo o 
antropomorfologizaciji zlega – racionalizem je zlomil transcendenco, romantika pa je na 
njeno mesto postavila imanentno transcendenco. Vendar pa je s tem tudi vse, kar je prej 
pripadalo zlemu, postalo imanentno posamezniku – zlo torej izvira iz človeka samega 
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(Muller 234). V okviru Freudove misli o »das Unheimliche« (o srhljivem), ki jo bomo 
podrobneje obravnavali v nadaljevanju, zlo predstavljajo potlačene vsebine naše zavesti, ki jih 
najbolje »ubeseduje« prav fantastična literatura. Louis Vax tako na primer zapiše, da so 
nekateri motivi, kot je npr. vampir, bolj podobni kriminalcem in seksualnim manijakom kot 
pa nečemu božanskemu. Vsi ti monstrumi poosebljajo naše perverznosti (potlačeno), ki želijo 
biti osvobojene. Nadnaravno fantastično ni več daleč nad nami, ampak nam zelo blizu (Vax, 
L'Art et la littérature 10). 
Tematizacija groznega pa narekuje tudi poseben način pisanja in, kot bomo med drugim 
skušali prikazati, tudi branja. V središču te naloge je francoska fantastična kratka proza, ki je 
nastajala okvirno med letoma 1830 in 1850, med njene avtorje pa že kar kanonično štejemo 
Nodiera, Balzaca, Gautiera, Mériméeja, Nervala, Villiersa de l'Isle-Adama in kot zadnjega 
pisca fantastične proze tudi Maupassanta. Nastala je pod vplivom recepcije Hoffmanna v 
Franciji, njen konec pa Todorov razlaga s tem, kar imenuje socialna funkcija fantastične 
literature – postavi drzno tezo, da je psihoanaliza nadomestila oz. celo izničila funkcijo 
fantastične literature (168‒169).  
Kljub svoji nenavadno kratki življenjski dobi pa gre za obdobje francoske literarne zgodovine, 
ki bi mu bilo morda treba nameniti več pozornosti, ne le z vidika zgoraj omenjene socialne 





3 Nemška romantika in E. T. A. Hoffmann  
 
Evropska romantika je obdobje rehabilitacije folklore, ljudskega slovstva in ljudske pravljice, 
zato je bilo to obdobje zbiranja pripovedi iz ljudskega (ustnega) izročila. V Franciji je bil 
osrednja figura Perrault, v Nemčiji pa je v 18. stoletju podobno delo opravil Musaeus. Poleg 
tega pa je to obdobje, v katerem je nastala umetna pravljica, k čemur je v veliki meri prispeval 
prav E. T. A. Hoffmann. 
 
V Nemčiji se je romantika razvila na podlagi viharništva in weimarske klasike (Kos, Pregled 
176). Delimo jo na zgodnjo (1790‒1805), visoko (1805‒1815) in pozno romantiko 
(1815‒1848). Hoffmannovo ustvarjanje uvrščamo v obdobje pozne oz. berlinske romantike 
(Hancock 8).  
Kar zadeva nemške pravljice govorimo o t. i. »Märchen« (pravljice), ki so nastajale v obdobju 
romantike. Za nov obrat v tej tradiciji je zaslužen Ludwig Tieck, ki je v svet čudežnega in 
pravljic vpeljal novo razsežnost, saj je v pripoved vpeljal posameznikovo duševnost. Večina 
njegovih pravljic ima podobno strukturo – posameznik zapusti svojo družino in deželo, znajde 
se v nepoznanem svetu (v svetu čudežnih bitij), vendar pa je čudežno pri Tiecku velikokrat v 
bližini smrti, s čimer zapušča območje čudežnega (Steinmetz 48‒49).  
 
Ostali pisci pravljic so bili še predstavniki »Heidelberškega kroga« (Clemens Brentano, 
Achim von Arnim in celo brata Grimm) ter »Hoffmannovega kroga« (Friedrich de la Motte-
Fouqué in Adalbert von Chamisso). Posebno mesto pripada E. T. A. Hoffmannu, ki je 
pomembno vplival na razvoj fantastične kratke proze. 
 
E. T. A. Hoffmann se je rodil leta 1776 v Königsbergu, takratnem glavnem mestu Vzhodne 
Prusije. Krščen je bil sicer kot Ernst Theodor Wilhelm, toda pozneje si je zaradi občudovanja 
Mozarta zadnje ime spremenil v Amadeus.  
 
Bil je izredno umetniško nadarjen, predvsem za glasbo (bil je pianist, dirigent, pevec, glasbeni 
učitelj in zlasti skladatelj), vendar se je kljub temu odločil študirati pravo na königsberški 
univerzi. Takrat je imel katedro za filozofijo Immanuel Kant, vendar Hoffmann ni obiskoval 




Pozneje je služil kot sodni uradnik v Berlinu in v pruskem delu Poljske, nazadnje kot sodni 
svetnik v Berlinu, kjer je umrl leta 1822. Po njegovi smrti se je o Hoffmannovem življenju 
oblikovalo veliko legend. V njem so videli usodo tipičnega romantičnega umetnika ter mu 
celo pripisovali fantastične prigode iz njegovih pripovedi, videnje duhov in prikazni. 
»Prikazenski Hoffmann« je bil kliše, ki se je obdržal v celotnem 19. stoletju. Bil je nenavadna 
osebnost in nedvomno zapleten značaj. Zdi se, da je tudi sam veliko prispeval k predstavi o 
svojem dvojnem življenju: podnevi je bil vesten in učinkovit državni uradnik, zvečer pa je 
popival po berlinskih lokalih z ostalimi romantični literati (Bogataj-Gradišnik 257‒258). 
Hoffmann je začeti pisati šele pri triintridesetih letih. Navdihoval se je v Schellingovi 
filozofiji, v delih Cazottea, Carla Gozzija, Jacquesa Callota, Goetheja in Jean Paula, poleg 
tega pa občudoval dela Ludwiga Tiecka, de la Motte Foquéja (s katerim sta skupaj ustvarila 
opero Undine) in Chamissa (Cornwell 78). 
Hoffmannovo najbolj znano delo je nedokončani roman Življenjski nazori mačka Murra 
(1820). Poleg tega dela je napisal tudi roman Hudičevi napoji (1816), jedro njegovega opusa 
pa predstavljajo predvsem krajše pripovedi (novele, umetne pravljice in fantastične 
pripovedke), polne iracionalnih in fantastičnih prvin. 
Hoffmann je bil tudi produktiven skladatelj in nasploh navdušen nad glasbo. Ta pogosto 
predstavlja osrednjo temo ali motive v njegovih delih. Vprašanje umetniškega ustvarjanja, 
umetnikovega notranjega konflikta z meščanskim okoljem, razmerje med umetnostjo in 
blaznostjo ter navsezadnje Umetnost in njena nedoumljiva skrivnost predstavljajo osrednje 
teme Hoffmannovih del. Tako v noveli Svetnik Krespel protagonist zaman razdira violine, da 
bi jim iztrgal skrivnost glasbe (Bogataj-Gradišnik 268). 
Poleg te vrste novele, ki jo imenujemo umetniška novela (Künstlernovelle) in je »izum« 
nemške romantike, je Hoffmann največ prispeval prav k razvoju umetne pravljice oz. 
Kunstmärchen. Izumitelj te zvrsti je bil sicer Ludwig Tieck, vendar je Hoffmann ustvaril njen 
vrhunec s pravljico Drobilec orehov in Mišji kralj. S Hoffmannom povezujemo še eno novo 
zvrst, nokturno (Nachtstück) – izraz je znan iz slikarstva in predvsem glasbe ter označuje 
zgodbe s temačno, grozljivo snovjo (ibid. 270). Tipičen primer take zgodbe je Peščeni mož, ki 
je postal snov Freudove razprave o »das Unheimliche«. 
Hoffmann je imel daljnosežen vpliv na evropske pisatelje. Sprva mu v času upada romantike 
niso bili preveč naklonjeni. Tako je Goethe leta 1824 v pogovorih z Eckermannom uvrstil 
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Hoffmanna med pisce trivialne literature in trdil, da je njegovo pisanje posledica pretiranega 
uživanja alkohola. Podobno je menil tudi Walter Scott, saj je Hoffmannovo pisanje označil za 
»izmisleke, ki jih rodi nezmerna raba opija«, temu pa dodal, da bi se moral z njim ukvarjati 
pravzaprav zdravnik, ne pa kritik, zato njegovih del »ne bi smeli postavljati za zgled, ki naj ga 
posnemamo, ampak veliko bolj za svarilna znamenja, ki nam pokažejo, kako se izčrpa 
najplodnejša domišljijska sila, če jo lastnik lahkomiselno razsipa« (Kos, E. T. A. Hoffmann 
6). 
Kljub razmeroma nenaklonjeni recepciji del v nemškem kontekstu so bili Hoffmannu zunaj 
nemških meja veliko bolj naklonjeni. K temu uspehu je pripomogla predvsem opera 
Hoffmannove pripovedke Jacquesa Offenbacha, ki je bila krstno uprizorjena leta 1881.  
Nad Hoffmannovimi besedili so se navduševali predvsem ruski avtorji oz. »hoffmannisti« 
(Gogolj, Puškin, Dostojevski), najpomembneje pa je vplival na kratke zgodbe E. A. Poeja 
(Virk, Kratka pripoved 272). Od Poeja lahko njegovemu vplivu sledimo k Baudelairu in 
Wildu (Slika Doriana Greya), vse do Kafke in njegovih grotesknih pripovedi (Kejžar 45). Za 
to nalogo pa je predvsem pomembna recepcija njegovih del v Franciji in njihov vpliv na 
francoske pisce fantastične kratke proze, ki jo bomo podrobneje obravnavali v drugem delu te 
naloge, zlasti Théophila Gautierja, na katerega je Hoffmannovo ustvarjanje najbolj vplivalo. 
3.1 Hudičevi napoji (1815) 
 
Z romanom Hudičevi napoji se je Hoffmann zgledoval pri grozljivem romanu Matthewa 
Gregoryja Lewisa Menih (1796); pripovedi sta si podobni predvsem na motivni ravni. Tako 
kot v Lewisovem romanu je glavni junak Hoffmannovega romana kapucinski menih Medard, 
v katerem se zaradi hudičevega napoja prebudi pregrešno spolno poželenje po Avreliji.  
Drugi del romana se od Lewisovega romana razlikuje. Pojavi se lik blaznega meniha, ki je 
pravzaprav Medardov dvojnik. Ta ubije Avrelijo, »pravi« menih pa se spokori in v mislih na 
nebeško Avrelijo blažen umre (Kos, E. T. A. Hoffmann 34).  
Motiv dvojnika je v fantastični literaturi pogost in večkrat predstavlja temno plat človekove 
subjektivnosti. Medard v blaznem menihu prepozna svoj drugi »jaz«, ki je del njegove 
subjektivnosti, hkrati pa mu je tuj. V tem drugem »jazu« je namreč utelešeno vse, kar je 
pregrešnega in zlega v človekovi subjektivnosti, ker pa mu je hkrati nekaj tujega, se mu 
prikazuje v obliki dvojnika oz. Doppelgängerja (ibid. 37‒38). Kot smo omenili, je tudi 
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Hoffmann na neki način živel »dvojno življenje« – podnevi je živel enolično življenje 
uradnika, vpetega v filistrsko družbo, nočno življenje pa je bilo zaznamovano s prekomernim 
uživanjem alkohola in družbo njemu podobnih, umetniških duš.  
Novost, ki jo je v primerjavi z Lewisovim romanom na formalni ravni vpeljal Hoffmann, je 
prvoosebna pripoved, ki je napolnjena s fantastiko, sanjskimi podobami in podobami iz 
pripovedovalčeve podzavesti (ibid. 36), kar je izraz romantičnega subjektivizma.  
3.2 Življenjski nazori mačka Murra (1819 in 1821) 
 
Nedokončani roman Življenjski nazori mačka Murra je sestavljen iz dveh paralelnih pripovedi 
– avtobiografije mačka Murra (gre za parodijo Goethejevga Bildungsromana) in 
fragmentirane biografije kapelnika Kreislerja, romantičnega umetnika in po mnenju nekaterih 
Hoffmannovega alter ega. V t. i. »izdajateljevem predgovoru« Hoffmann bralcu razloži, da je 
pisec, maček Murr, svojo avtobiografijo pisal na iztrgane liste iz natisnjene knjige svojega 
gospodarja (kapelnika Kreisleja), ki pa jih je Hoffmann, kot izdajatelj knjige, pomotoma 
natisnil skupaj z mačkovo zgodbo. Mačkova zgodba je tako na več mestih prekinjena z 
vzporedno biografijo Kreislerja, ki pa se vsakič začne in medias res – dobesedno sredi povedi. 
Roman tematizira tipični romantični konflikt ‒ nasprotje med meščansko filistrsko stvarnostjo 
in globljo resničnostjo genialnega umetništva (Kos, Pregled 193). 
Roman odlikujejo predvsem pripovedni postopki, kot sta romantična ironija in vpeljava 
nezanesljivega pripovedovalca. Z uporabo romantične ironije se je Hoffmann zgledoval pri 
Tristamu Shandyju, kar nakazuje že sam naslov romana (celoten naslov Sternovega romana je 
Življenje in mnenja gospoda Tristama Shandyja) (Hancock 12). Pripovedovalec namreč 
večkrat pripoved prekine z nagovorom bralcu ipd.  
Poleg romanov Življenjski nazori mačka Murra in Hudičevi napoji je Hoffmann napisal še 
številne krajše pripovedi. Gre za nabor pripovedk, pravljic in fantastičnih zgodb, ki so v 
večini razdeljene v zbirke, in sicer: Fantazije v Callotovem slogu (Phantasiestücke in Callots 
Manier, 1813–1814), Nočne slike (Nachstüke, 1816–1817) in Serapionova bratovščina (Die 
Serapionsbrüder, 1819–1821). Poleg zgodb iz teh zbirk sta znani še zgodbi Gospod Cinober 




4 Freud: Das Unheimliche in Peščeni mož 
 
Razpravo o »srhljivem« (Das Unheimliche) je Freud napisal leta 1919. Pojem je bil v nemški 
kulturi znan že pred tem, prej se je z njim ukvarjal Ernst Jentsch, na katerega se na nekaterih 
mestih v svoji razpravi tudi sklicuje Freud. Jentsch ga je v Psihologiji srhljivega (1906) 
opredelil kot nekaj neobičajnega, kar zbuja »intelektualno negotovost« in ob čemer »se ne 
moremo ne zbrati ne znajti« (v Eco 311). V prvem delu svoje razprave o »das Unheimliche« 
Freud poda široko etimološko analizo tega pojma. Slovar ponuja definicijo s sopomenkami, 
kot so »grozljiv, skrivnosten, pošasten, nedomač, tuj, nenaraven, nevaren, neugoden, 
neprijeten, srhljiv« idr. Vendar pa Freud opozarja na dejstvo, da je »unheimlich« negacija 
pridevnika »heimlich«, ki pomeni v glavnem »domač«. Zaključi, da to »grozljivo« 
(»unheimlich«) ni nič novega ali tujega, temveč je nekaj, kar je duševnemu življenju že od 
nekdaj domače, kar pa se mu je odtujilo šele s procesom potlačitve (26) – tako negiran pomen 
»heimlich« poveže z njegovim prvotnim pomenom, je stik obojega: je tista vrsta grozljivega, 
ki vodi nazaj k nam dobro znanemu in od nekdaj domačemu. Freud na tem mestu citira 
Schellinga: »Unheimlich imenujemo vse tisto, kar bi moralo ostati skrito, skrivno, latentno in 
je prišlo na dan« (v Dolar 75). 
Drugemu delu razprave, v katerem našteva različne primere in situacije, v katerih se nam 
razodeva »das Unheimliche«, sledi Hoffmannova pravljica o Peščenem možu (Der 
Sandmann), ki naj bi bila reprezentativen primer takega občutja. Vendar pa v nasprotju s 
Hoffmannovo pravljico to ne velja za pravljice na splošno. Pravljice so namreč napisane v 
določenem pravljičnem kodu, ki prikazuje svet, ki je že vnaprej opustil tla realnosti. Vse, kar 
drugače velja za »unheimlich« (skrivne sile, oživljanje neživega), v pravljicah ne more imeti 
grozljivega učinka, kajti za nastanek občutja »unheimlich« je potrebna negotovost sodbe, če 
ni prevladana neverjetnost nemara vendarle realno možna – to pa je s predpostavkami 
pravljičnega sveta nasploh odstranjeno (Freud, Das Unheimliche 34). 
Drugače je pri Hoffmannu. Zgodba o Peščenem možu se začne s pripovedjo protagonista 
Nathanaela o tem, kako se je kot otrok bal peščenega moža (ljudska figura, ki naj bi otrokom 
nasula peska v oči, če ne bi hoteli zaspati). Vsako noč ga je slišal hoditi po stopnišču in 
nekega večera ugotovil, da je to pravzaprav stari odvetnik Coppelius, očetov prijatelj. Nekega 
večera se je zaslišala v očetovem kabinetu huronska eksplozija, oče je mrtev obležal na tleh, 
zraven njega pa Coppelius. Nathanael je bil prepričan, da je ravno on povzročil očetovo smrt, 
Coppelius pa je skrivnostno izginil. Čez nekaj časa se v mestu pojavi nek prodajalec 
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tlakomerov Giuseppe Coppola, za katerega Nathanael sumi, da je pravzaprav Coppellius. Ko 
za to zgodbo izve Nathanaelova bodoča zaročenka Klara, meni, da je vse to (povezava 
peščenega moža s Coppeliusom) le produkt njegove burne domišljije in da je oče umrl zaradi 
ponesrečenega alkimističnega poskusa (verjetno sta poskušala pridobiti zlato iz neplemenitih 
kovin): 
»(…) da so se po mojem mnenju vse strahotne in pošastne reči, o katerih govoriš, dogajale samo v Tvoji 
notranjosti, da pa je bil resnični zunanji svet pri tem prav malo udeležen. (…) Kaj ne verjameš, da bi lahko tudi 
v vedrih – sproščenih srcih prebivala slutnja o neki temni sili, ki si sovražno prizadeva, da bi nas ugonobila prav 
v našem lastnem bitju?« (Hoffmann 14−15). 
V drugem delu pripovedi se protagonist zaljubi v Olimpijo, hčerko svojega profesorja 
Spalanzzanija. Vsem Nathanaelovim prijateljem, z bratom Zigmundom na čelu, se zdi 
Olimpija »na čuden način toga in brezdušna«, »mrtvaško toga in nema«, primerjajo jo z 
neživo lutko; le Nathanael občuduje njene »velike žareče oči«, »polne ljubezni in 
hrepenenja«. Zdi se, kot da je edino on zmožen s svojo domišljijo oživiti Olimpijo. Kljub 
temu tudi sam na trenutke podvomi o njeni živosti, kar ga navdaja z neprijetnim in srhljivim 
občutjem (kar bi Freud poimenoval »das Unheimliche«), na primer: 
»Njeno igranje, njeno petje ima neprijetno pravilni brezdušni takt pojočega stroja« (Hoffmann 32). 
Motiv voščenih figur, lutk in avtomatov v Freudovi razpravi predstavlja enega izmed 
načinov doseganja občutja »das Unheimliche«. Na tem mestu citira Jentscha, ki trdi, da to 
občutje izhaja iz »dvoma, ali je neko na videz živo bitje zares živo, ali obratno ali nekaj 
mrtvega ni v resnici živo« (v Dolar 76). Po drugi strani te figure spominjajo na epileptične 
napade ali nasploh napade blaznosti, v katerih je videti, da se nekaj mehaničnega, 
»avtomatičnega«, polasti »normalne« duševne dejavnosti (ibid.). 
Tudi drug primer manifestacije »das Unheimliche« je navzoč v Hoffmannovi pripovedki, in 
sicer gre za motiv dvojnika (Doppelgängerja). Dvojnik namreč neposredno uteleša 
dvoumnost tega izraza – je hkrati domač (»heimlich«) in tuj − njegova negacija, nekaj tujega, 
ki nas navdaja z občutjem srhljivosti in nelagodja. Pri Hoffmannu dvojnika predstavlja 
Coppelius oz. Coppola.  
Tudi tretji element, pogled, je pogost motiv pri Hoffmannu (motiv oči, motiv optičnih naprav, 
ki jih prodaja Coppola). Freud govori o »der böse Blick«, zlem pogledu, ki navdaja z grozo. 
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V nadaljevanju zgodbe Nathanael naleti na Spalanzzanija in Coppolo, ki sta v prepiru vlekla 
vsak na svoj konec Olimpijo, dokler ta ni razpadla. Izkaže se, da je Olimpija v resnici lesena 
lutka, kateri so z voščenega obraza odpadle oči (»dvojica krvavih oči«). 
Potem se Nathanael spet pobota s Klaro in nekaj časa se zdi, da je »sleherna sled blaznosti 
izginila« in da bosta spet skupaj uživala zakonsko srečo, dokler nekega dne na nekem stolpu 
Nathanael ne pogleda skozi daljnogled (ki mu ga je prodal Coppola) in tudi v Klari ne 
prepozna lutke. Porine jo s stolpa, vendar jo brat Lotar uspe rešiti. Tedaj pa Nathanael pod 
stolpom zagleda Coppeliusa (peščenega moža) in sam skoči čez ograjo. Pripoved se konča 
precej čudno, saj se pozornost nenavadno hitro prevesi k novoporočenki Klari, na način »in 
skupaj sta srečno živela vse do konca svojih dni«: 
»Iz tega bi se dalo sklepati, da je Klara le našla mirno domačo srečo, kakršna je ustrezala njeni vedri radoživi 
nravi in kakršne ji notranje razrvani Nathanael ne bi bil nikdar mogel dati« (Hoffmann 39). 
Vendar je bralec ob koncu pripovedi še vedno prepuščen avtorjevi nemilosti, saj ni jasno, ali 
sta bila Coppelius in njegov dvojnik ter posledično navidezna živost Olimpije in mrtvost 
Klare le stvar Nathanaelovih halucinacij ali so bili v zmoti vsi okoli njega, ki so mu vztrajno 
dopovedovali, da je žrtev neke blaznosti. Pripovedovalec se do konca sprašuje o ontološkem 
statusu svoje lastne pripovedi in v opozicijo postavlja objektivno in fantazijsko raven 
resničnosti. Soobstoj teh dveh paralelnih svetov ostaja tako spoznavno odprto vprašanje.  
Louis Vax je v svoji razpravi o »privlačnosti nenavadnega« (Séduction de l’étrange: Étude 
sur la littérature fantastique) Freudovo misel o »das Unheimliche« označil za 
»fenomenologijo nenavadnega« (»phenoménologie de l'étrange«), saj naj bi bilo občutje »das 
Unheimliche« v resnici manjša nevroza (30‒31). Avtor poudarja, da »das Unheimliche« pri 
Freudu ne izvira iz potlačenega, ampak vračanja potlačenega. Freud tako osrednjo vlogo 
pripisuje ravno vračanju. V Peščenem možu je to vračanje kastracijskega kompleksa. V skladu 
z Ojdipovim kompleksom oko predstavlja falični simbol, saj je Ojdip, ki je ubil svojega očeta, 
da bi spal s svojo materjo, kaznovan s »kastracijo« oči, ne seksualnega organa. Občutje »das 
Unheimliche« nastane zaradi vrnitve Coppeliusa, mitičnega očeta. Freud tako pripoved o 
Peščenem možu umesti v okvir kastracijskega kompleksa in sheme ponavljanja (npr. motiv 
Doppelgängerja), vendar prizna, da ima to občutje tudi druge, neseksualne izvore, na primer v 
primitivnem animizmu in veri v fantome oz. dvojnike mrtvih ‒ prvotno so bile to oblike 
preživetja (ibid. 31). V starem veku je tako dvojnik veljal za poroka nesmrtnosti (faraoni so si 
jo zagotovili z izdelavo lastnega kipa, »dvojnika«), sčasoma, ko je človek prerasel prvinski 
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narcisizem otroka in divjaka, pa so si ga začeli razlagati kot zloveščo napoved bližnje smrti 
(Eco 322). Sprva so bile to torej figure, ki so nas varovale pred lastno smrtnostjo, pozneje pa 
je dvojnik postal podoba »avtoritarnega in grozečega jaza« (Vax, Séduction 31) ‒ fantom 
postane znanilec smrti, ne življenja.  
 
Freud poveže kastracijski kompleks in animizem s pomočjo strukture vračanja potlačenega ‒ 
otrok s svojo »primitivno«, animistično zavestjo ob oživljenih lutkah ne doživi groze, ampak 
se mu zdi to nekaj naravnega. Odrasel, »civiliziran« človek pa ob tem občuti grozo, saj gre za 
vrnitev že potlačene, pozabljene zavesti, bodisi individualne bodisi kolektivne (ibid. 35). 
 
Bolj kot na kastracijski kompleks ali primitivni animizem se je Jentsch osredotočil na 
»intelektualno negotovost«, ki je osrednji razlog za nastanek občutja »das Unheimliche«. V 
Peščenem možu je ta negotovost osredotočena na vprašanje, če je Olimpija lutka ali živo bitje. 
Freud temu nasprotuje, saj meni, da je občutek negotovosti osredotočen na figuro Coppeliusa 
(ibid. 33). Vax se sicer strinja, da Olimpija za bralca res ni grozljiva figura, ki bi želela 
Nathanaelu škodovati, vendar opozarja, da je Freud pozabil, da je motiv avtomatov/lutk eden 
izmed najpogostejših v fantastični literaturi. Zaključi, da sta oba, tako Freud kot Jentsch, pri 
svojih analizah zgrešila bistvo – niso motivi tisti (bodisi pogleda kot znaka kastracijskega 
kompleksa bodisi oživljenih lutk/avtomatov), ki narekujejo fantastično, temveč je fantastično 
tisto, ki svojo pripovedno realnost organizira ali pa je ne okoli teh motivov (ibid. 34). 
 
Na vprašanje, kako je pripoved v fantastičnem žanru organizirana okoli prej navedenih 
motivov, bomo poskušali odgovoriti v tej nalogi. Fantastičnega žanra namreč ne moremo 
definirati zgolj z naborom »tipičnih« motivov, saj se ti pogosto pojavljajo v številnih sorodnih 
zvrsteh. Zato bomo najprej poskušali fantastično zgodbo razmejiti od teh sorodnih zvrsti, pred 




5 Problem poimenovanja fantastične literature in s tem povezanimi 
pojmi 
 
Predmet te naloge so predvsem besedila, ki so nastala v Franciji približno med letoma 1830 in 
1850 in ki jih tako Todorov kot nekateri drugi literarni zgodovinarji in teoretiki skupaj 
obravnavajo kot predstavnike posebne »poetike«, ki je nastala pod vplivom recepcije 
Hoffmannovih zgodb (predvsem njegovih Fantasiestücke). Pojem »fantastična literatura« je 
preširok, saj zajema različne literarne zvrsti, na kar opozarja A. Zupan Sosič:  
Kot splošen termin fantastika zajema katero koli literarno vrsto, ki se izogiba realistični predstavitvi 
zunanjega sveta (Baldick, 1990: 81), torej obsega tudi pravljice, znanstveno fantastiko in literaturo nesmisla. 
Tako pomeni fantastična literatura v širšem smislu zbirni pojem za besedila (Wilpert, 1989: 679), ki 
prestopajo realistično raven z nerealnim, nadrealnim, nenaravnim, grozljivim, grotesknim, bizarnim, 
okultnim, vizionarskim in s čudežnim, čarobnim, srhljivim, sanjskim, halucinatoričnim oziroma njihovimi 
kombinacijami (razen religiozno-mitoloških besedil) (Zupan Sosič, Fantastika in sodobni slovenski 
roman 150). 
Ob problematiki pojma »fantastično« so mnenja teoretikov različna, zlasti zaradi zelo 
omejene definicije Todorova, ki jo bomo analizirali v nadaljevanju te naloge. Mnogi so mu 
očitali, da je njegova definicija preveč izključujoča. Kathryn Hume tako v delu Fantasy and 
Mimesis: Responses to reality in Western literature (1984) trdi, da je »fantastično« 
(»fantasy«) zgolj element, tj. sestavni del žanra, ki ga poimenuje »le fantastique« in je 
predmet analize Todorova, poleg tega pa je element tudi mnogih drugih žanrov (Cornwell 30). 
Prav s tem žanrom »le fantastique« pa se bomo ukvarjali v tej nalogi, zato bom v 
nadaljevanju, da bi se izognila dvoumnosti in navajanju francoskega pojma, za ta žanr 
uporabljala izraz »fantastična zgodba«, da bi ga s tem ločila od sorodnih zvrsti. 
Poleg tega bom v skladu s teorijo Todorova za fantastično zgodbo uporabljala besedo »žanr« 
(fr. »le genre«). Todorov namreč ne sledi klasični hierarhizirani členitvi »zvrst«/«vrsta« (in 
obratno), poleg tega pa bi francoski izraz »genre« lahko prevajali z obema izrazoma 
(Štefančič 1), zato se bom z izrazom »žanr« izognila morebitni nedoslednosti. 
Značilnosti, ki pripadajo fantastični zgodbi oz. fantastičnemu žanru (negotovost, vdor 
nadnaravnega dogodka v sicer realističen okvir pripovedi idr.), bom poimenovala s 
posamostaljeno pridevniško besedo »fantastično« (prevod francoskega »le fantastique«).  
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V zvezi s tem žanrom se pogosto omenja tudi učinek na bralca, ki je opisan z različnimi 
pridevniki, kot so »grozljiv«, »strašen«, »nenavaden«, »čuden« idr. Freud je ta občutek 
poimenoval z nemškim izrazom »das Unheimliche« in že sam opozoril na težavo pri 
prevajanju tega pridevnika v druge jezike. Pri neposrednih navezavah na Freuda sem se zaradi 
semantične kompleksnosti izraza odločila, da ga ne bom prevajala v slovenščino (op. avt.: v 
francoščini bom uporabila sicer razmeroma okorno sintagmo, a precej ustaljen prevod 
»l’inquiétante étrangeté«). 
Pri tem je treba opozoriti, da fantastični motivi in teme ne zadevajo le fantastične literature v 
širšem smislu besede, ampak se pojavijo tudi v delih, ki jih nikakor ne umeščamo v fantastiko 
(npr. Hamlet ali Don Kihot). Za skupek teh motivov in tem bomo uporabljali splošno 
poimenovanje »nadnaravno« (kot nasprotje realističnim motivom). 
Ne nazadnje pa moramo vsekakor razmejiti pojme »fantastično« (»le fantastique«), 
»fantazijsko« (»le Fantasy«), »nenavadno« (»l'étrange«), »čudežno« (»le merveilleux«) in pa 
»pravljično« (»le féerique«). Vendar moramo biti tudi pri teh izrazih nekoliko pazljivi, saj se 
zdi, da sta pri nekaterih teoretikih pojma »čudežno« in »pravljično« zamenljiva in se nanašata 
na pravljice, medtem ko na primer Vax trdi, da sta »fantastično« in »pravljično« dve zvrsti 




6 Definicija fantastičnega 
6.1 Pierre-George Castex  
 
Castex v antologiji La littérature fantastique en France de Nodier à Maupassant opredeli 
fantastično kot brutalni vdor misterioznega v realni svet. Povezano je z morbidnimi stanji 
zavesti, ki se v nočnih morah ali v deliriju kažejo v slikah, ki prikazujejo globoke človekove 
stiske (8). 
Todorov sicer Castexu očita, da je kot v večini drugih poskusov definicije fantastičnega 
izpustil osrednji element, ki je element negotovosti oz. dvoma, vendar pa Castex sam na 
drugem mestu v svojem delu namigne na nekaj podobnega, in sicer ob analizi Cazotteovega 
dela Zaljubljeni hudič. Za to delo namreč trdi, da je prepredeno z indici, ki bralcu 
onemogočajo, da bi točno določil, ali gre za opis dejanskih dogodkov ali le za sanjske podobe. 
Nato našteje nekaj takih dogodkov in trdi, da za vsakega izmed njih Cazotte predlaga 
racionalno razlago, ob tem pa vedno dopušča možnost razlage z nadnaravnimi silami. S tem 
se delo uvršča na presečišče pravljične in realistične pripovedi in napoveduje literarno zvrst 
fantastične proze (35). 
6.2 Roger Caillois  
 
Caillous v uvodu k antologiji fantastične proze z naslovom De la féerie à la science-fiction 
fantastično definira v primerjavi s pravljičnim in kasnejšo znanstveno fantastiko. V primerjavi 
s pravljičnim se v fantastičnem svetu nadnaravno pojavi kot zareza v univerzalni 
koherentnosti. Podobno kot Castex poudarja, da gre za vdor v realni svet – v pravljicah ni 
mogoče govoriti o vdoru, saj bralec vnaprej nekako sprejme pravljični kod in zato nadnaravne 
dogodke sprejme kot nekaj povsem običajnega znotraj pravljičnega univerzuma (Caillous, 
Anthologie 8). 
Podobno, kot to velja za definicijo Castexa, je tudi pri tej definiciji osrednji element 
negotovosti odsoten: 
« Tout le fantastique est rupture de l'ordre reconnu, irruption de l'inadmissible au sein de l'inaltérable légalité 
quotidienne. » (Caillous, Au cœur du fantastique 161)1 
                                                          
1
 »Fantastično se pojavi kot zareza v poznanih zakonih, vdor nedopustnega v nespremenljive zakonitosti 
vsakdanjika.« Prev. avt. (op. avt.: vsi nadaljnji slovenski prevodi v opombah so prav tako avtoričino delo) 
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Pomembno je, da Caillous poudarja tudi estetsko razsežnost teh del – govori o igri strahov, 
»jeu avec la peur«, čisti fikciji. S tem se razlikuje tako od pravljičnih kot 
znanstvenofantastičnih pripovedi – obe namreč zaznamuje moralna razsežnost. Poleg tega pri 
znanstveni fantastiki ne gre več za spopadanje posameznika s svetom, v katerega vdira 
nadnaravno, temveč za popolno modifikacijo časa in/ali kraja (Castex, Anthologie 13). 
6.3 Louis Vax  
 
Tudi Vaxova definicija fantastičnega ne vsebuje elementa dvoma oz. nevednosti bralca, ki jo 
poudarja Todorov, vseeno pa omenja nerazložljivo naravo fantastičnih dogodkov, ki nenadno 
vstopijo oz. vdrejo v sicer realistično pripoved: 
« Le récit fantastique (…) aime nous présenter, habitant le monde réel ou nous sommes, des hommes comme 
nous, placés soudainement en présence de l'explicable. »2 (v Todorov 30–31) 
Vax pravljično in fantastično definira kot dve podzvrsti čudežnega/nadnaravnega (»le 
merveilleux«). Razlikuje ju učinek, ki jo ima pripoved na bralca. Pravljično pomirja, 
fantastično pa v sicer realistično pripoved vpelje dogodke, ki vzbujajo strah in grozo. Vmesna 
zvrst, t. i. temno pravljično (»merveilleux noir«), vsebuje elemente obojega – med take 
pripovedi uvršča Tieckove zgodbe in gotski roman (Vax, L'Art et la littérature 5–6). 
Kljub temu da je Todorov vse te definicije označil za pomanjkljive, je vsem trem skupno, da 
je za fantastično zgodbo značilen realističen okvir pripovedi in nenaden vdor dogodka, ki ga v 
tem okviru ni mogoče razložiti, kar vzbuja strah. Poleg tega si vsi trije teoretiki pri definiciji 
pomagajo s primerjavo s pravljično zgodbo, saj obe vsebujeta podobne motive. Vendar imata 
drugačen namen in učinek na bralca, saj pravljice prikazujejo svet, ki je že vnaprej opustil tla 
realnosti. V pravljicah fantastična dogajalna raven (magični predmeti, govoreče živali in 
predmeti itn.) ni nikakor problematizirana. Nasprotno pa je negotovost sodbe, če ni 
prevladana neverjetnost nemara vendarle realno možna, osrednjega pomena pri fantastični 
zgodbi – to pa predstavlja srž misli o fantastičnem žanru po Todorovu.  
  
                                                          
2
 »V fantastični pripovedi (…) se pogosto ljudje, takšni, kot smo mi, ki živijo v svetu, takšnem, kakršnega 
poznamo, nenadoma znajdejo pred nečim nerazložjivim.«  
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6.4 Tzvetan Todorov  
 
Čeprav je za mnoge definicija Todorova preveč rigidna, izključujoča in strukturalistična, pa 
vseeno še vedno predstavlja temeljno delo o fantastični literaturi, na katerega se še danes 
mnogi sklicujejo, kar med drugim potrjuje tudi ta naloga. Analiza Todorova o fantastičnem 
odpira mnoga vprašanja o literarnih zvrsteh (žanrih) na splošno, za nas pa so pomembna 
predvsem vprašanja o vlogi bralca in pripovednih postopkih, ki narekujejo določen način 
branja fantastičnih zgodb.  
Todorov na podlagi analize nekaterih del francoskih piscev fantastičnih zgodb zapiše, da 
»fantastično temelji v največji meri na negotovosti oz. omahovanju bralca ‒ bralca, ki se 
poistoveti s protagonistom – kar zadeva naravo nadnaravnega dogodka« (165). V bralcu (in 
junaku) poznanem svetu (kjer vampirji in podobna bitja ne obstajajo) se zgodi nekaj, česar ni 
mogoče razložiti z zakoni tega domačega sveta. Ob zaznavanju takega dogodka se mora 
bralec (in junak, s katerim se bralec poistoveti) odločiti za eno izmed dveh možnosti – bodisi 
je dogodek produkt iluzije oz. domišljije (zakoni sveta ostanejo enaki) bodisi se je dogodek 
zares zgodil (realnost uravnavajo neznani zakoni). Todorov na tem mestu dopušča še tretjo, a 
redko izjemo, in sicer da je na primer hudič integralni del nam poznanega sveta (29). 
Fantastično je po Todorovu neločljivo povezano z negotovostjo. Še več, v kanonični fantastiki 
19. stoletja je oklevanje osebe glavna in eksplicitna tema (Štefančič 17). 
V trenutku, ko se junak in z njim bralec odločita za eno izmed prej navedenih možnosti, 
pripovedi ni več mogoče uvrstiti v ta žanr (Todorov 29). Skrajna primera, kjer se pojavljajo 
nadnaravni, z zakoni našega sveta nerazložljivi dogodki, sta detektivska zgodba in pravljica – 
v prvem primeru se odločimo za racionalno razlago takega dogodka (zakoni nam poznanega 
sveta ostanejo nespremenjeni), v drugem pa svet uravnavajo popolnoma drugačni zakoni (v 
tem primeru beremo besedilo v pravljičnem kodu in se o naravi nadnaravnih dogodkov na 




7 Pogoji za uvrstitev pripovedi v fantastični žanr 
 
Trije pogoji za uvrstitev pripovedi v fantastični žanr so torej:  
1. omahovanje (negotovost) bralca, ki se ne more odločiti med dvema možnostma za 
interpretacijo nadnaravnega dogodka;  
2. negotovost, ki lahko zadeva tudi junaka/-e (fakultativen pogoj); 
3. fantastična zgodba zahteva določen način branja – ne sme biti ne alegorično ne 
pesniško. Alegorično branje zadeva na primer pravljice in basni, v katerih nastopajo 
nadnaravni dogodki, kot so govoreče živali (Todorov 36), a nas to ob njihovem branju 
nikakor ne »šokira« (le teoretično v primeru zelo naivnega bralca, ki ne bi imel 
nobenega vnaprejšnjega vedenja o teh dveh zvrsteh). Pesniško branje pa kot ime samo 
pove, zadeva branje poezije. Pogosto bi lahko ob pesniških figurah govorili o njihovi 
»fantastičnosti«, če bi od poezije zahtevali, da je »reprezentativna« (ibid. 37) v odnosu 







8 Fantastično in sorodni žanri  
8.1 Fantastično, nenavadno in neverjetno 
 
Todorov je umestil zvrst fantastičnega na presečišče »nenavadnega« (»l'étrange«) in 
»neverjetnega« (»le merveilleux«)3, kar izvira iz negotovosti pri razlagi nadnaravnih 
dogodkov (junak in z njim identificiran bralec omahujeta med racionalno razlago in razlago, 
ki dopušča pretres zakonov realnega sveta). Če se bralec ob koncu pripovedi odloči za 
racionalno razlago dogodka, potem pripoved spada v okvir »nenavadnega«, če se odloči za 
drugačno razlago, pa prikazano realnost obvladujejo drugačni zakoni od nam že poznanih – 
pripoved uvrščamo v »neverjetno«.  
Vendar pa meje med temi zvrstmi niso jasno začrtane, zato jih Todorov razvrsti v štiri 
kategorije, glede na to, v kakšni meri so elementi enega ali drugega v pripovedi prisotni:  
(a) čisto nenavadno 
(b) fantastično – nenavadno 
(c) fantastično – neverjetno  
(d) čisto neverjetno4 
»Čisto fantastično« zaseda ozek prostor med (b) in (c) oziroma, kot prikazuje spodnja skica: 
 
Poleg treh »čistih« zvrsti obstajata torej še dve podzvrsti.  
                                                          
3
 Nekateri prevajajo »l'étrange« z izrazom »čudno«, »skrivnostno«, »grozljivo«, »nenaravno«, »le merveilleux« 
pa s »čudovito« ali glede na etimologijo izraza kar »čudežno«. V tej nalogi se bomo držali razmejitve med 
»nenavadno« in »neverjetno«, ki se zdita od vseh še najbolj vključujoča in široka, saj zajemata vse prej navedene 
nianse. 
4
 Todorov 49. 
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Fantastično-nenavadne pripovedi vsebujejo dogodke, ki se zdijo nenavadni skozi celotno 
pripoved, vendar so na koncu razloženi racionalno. Običajno jih razlagamo z naključjem, 
iluzijami, sanjami, vplivom drog, halucinacijami, psihičnimi motnjami, prevaro ipd. 
Nadnaravni dogodki se torej bodisi niso zgodili (droge, sanje, psihične motnje) bodisi so se 
zgodili, vendar imajo racionalno razlago (naključje, iluzija) (Todorov 49‒51). 
Čisto nenavadno je veliko težje definirati, zato v to kategorijo ne uvrščamo veliko besedil – 
večinoma gre za pripovedi, ki opisujejo dogodke, ki se zdijo nadnaravni, a imajo racionalno 
razlago. Od zgoraj navedene podzvrsti se razlikujejo po tem, da zaradi svoje šokantne, 
neverjetne, nenavadne narave pri bralcu (in junaku) spodbudijo podoben učinek, kot ga ima 
fantastično – občutek negotovosti. S tem izpolnjujejo le enega od pogojev za fantastično (ibid. 
51‒52).  
Takšnih besedil je izredno malo, saj je ta žanr na eni strani zamejen s fantastičnim, na drugi 
strani pa ni zares zamejen, ampak je prisoten »v splošnem polju literature« (Štefančič 19). Ob 
tej kategoriji Todorov kot pisca nenavadnih pripovedi navaja E. A. Poeja. Ni naključje, da je 
razvil zvrst detektivskega romana (z uganko), ki je zelo blizu fantastični zgodbi. Struktura 
detektivske zgodbe je namreč naslednja: pri iskanju identitete storilca (umora) obstaja več 
enostavnih rešitev, ki pa se ena za drugo izkažejo za napačne, poleg teh pa obstaja še ena, 
neverjetna razlaga, ki se ob koncu zgodbe izkaže za pravilno. Tudi fantastična zgodba vsebuje 
dve rešitvi – racionalno, a neverjetno, in nenavadno, a bolj verjetno (Todorov 54). Vendar pa 
se pri fantastični zgodbi bralec (in junak) ne odločita za eno ali drugo razlago (ostajata v 
območju uganke oz. oklevanja), medtem ko ob koncu detektivske zgodbe ni nikakršnega 
dvoma več, saj je dogodkom pripisana racionalna razlaga.  
Fantastično-neverjetne pripovedi po analogiji prav tako opisujejo dogodke, ki se zdijo 
nenavadni skozi celotno pripoved in se končajo s sprejemanjem neverjetnega.  
Čisto neverjetno je kategorija, ki zaobjema pripovedi, v katerih nadnaravni dogodki ne 
vzbudijo nikakršnega posebnega odziva ne pri junakih ne pri implicitnemu bralcu, oba nekako 
»vnaprej sprejmeta« zakonitosti opisanega sveta. Po navadi to kategorijo pripisujemo 
pravljicam, čeprav niso njena edina reprezentacija. Todorov na tem mestu opozarja, da 
pravljic od drugih zvrsti ne ločuje status nadnaravnih dogodkov, temveč poseben način 
pisanja (59) oz. pravljični kod. S tem Todorov nekako reši dilemo, ki se poraja ob 
Hoffmannovih pripovedkah, ki že po naslovu aludirajo na pravljice, vendar jih glede na način 
upodabljanja nadnaravnih dogodkov uvrščamo med fantastične zgodbe.  
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8.2 Fantastična zgodba in (umetna) pravljica 
  
Razliko med tema dvema zvrstema je mogoče bolje ponazoriti s primerjavo Hoffmanovih 
pripovedk in Andersenovih pravljic, in sicer na primeru pripovedi Drobilec orehov in Mala 
morska deklica. Obe pravljici tematizirata preseganje (romantičnega) konflikta med 
objektivno resničnostjo in notranjim svetom posameznika, vendar je njuna sporočilna 
razsežnost različna.  
Drobilec orehov in Mišji kralj je zgodba o deklici Mariji, ki za božično darilo prejme 
možička, ki je namenjen drobljenju orehov in postane njena najljubša igrača. Ponoči pa igrače 
v Marijini sobi oživijo, namesto sove na uri uzre botra Droßelmeierja, temu sledi bitka med 
igračami, v katero se vplete zlobni Mišji kralj in rani Drobilca. Marija se onesvesti in 
naslednji dan vsi okoli nje menijo, da sta za njene zgodbe o nočni bitki krivi bolezen in 
mrzlica. Gre za temo prepada med objektivno resničnostjo in notranjim svetom posameznika. 
Marija v svetu igrač odkriva globljo, navadnim očem skrito resnico, medtem ko starši, 
zdravnik in ostali predstavniki razumskega sveta zanikajo resničnost Marijinega psihičnega 
doživljanja in to poimenujejo za norost. Le zdravnikova žena sama sebi komentira 
Droßelmeierjevo pripombo, češ da mora Marija rešiti Drobilca orehov pred Mišjim kraljem, 
ki ga želi ugonobiti. Njena replika je artikulacija občutja »das Unheimliche«, nečesa, kar 
slutimo, vendar ne znamo dobro ubesediti:  
»Slutim sicer, kaj misli višji sodni svetnik [Droßelmeier], vendar tega ne morem povedati z razločnimi 
besedami« (Hoffmann 228). 
Pripovedovalec se do konca ne opredeli do statusa resničnosti dveh različnih ravni stvarnosti. 
Objektivno resničnost in fantazijski svet povezuje figura drobilca orehov (v eni realnosti 
predstavlja leseno lutko, v drugi gre za Droßelmeierjevega nečaka). Ta soobstoj dveh svetov 
ostaja nerazrešen, bralec ne izve »resnice«, kar ga navdaja z nelagodjem oz. občutjem »das 
Unheimliche«.  
Tudi pri Andersenu je v ospredju preseganje metafizičnega konflikta posameznika z 
objektivno stvarnostjo. V pravljici Mala morska deklica gre za premagovanje, zmago nad 
smrtnostjo človeške duše, vstop v nadčasovno stvarnost oz. krščansko onstranstvo. Čeprav se 
mali morski deklici ne uresniči želja, da bi se poročila s princem in s tem pridobila človeško 
dušo, je konec vseeno srečen – mala morska deklica se po smrti pridruži »hčeram zraka« v 
onostranstvu, ki si lahko z dobrimi deli pridobijo človeško dušo. To pa ji je omogočeno zaradi 
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njene poduhovljene, brezkompromisne ljubezni do princa. Njena ljubezen je poosebitev etosa 
krščanske ljubezni do bližnjega, ki prinese človeški smrtni duši odrešenje (Matajc 47). 
Hoffmann je podal podobo kompleksne človeške duševnosti in prek občutja grozljivega, 
neopisljivega, uspel poudariti spoznavno negotovost modernega človeka (ibid. 39), te 
razsežnosti oz. večplastnosti pa pri Andersenu ni mogoče najti ‒ govorimo lahko o redukciji 
romantičnega subjekta, ki je podrejen krščanskemu etosu. 
8.3 Fantastično in fantazijsko 
 
V slovenski literarni vedi ti pojmi niso natančno razmejeni in definirani, včasih so celo 
zamenljivi. Z žanrom fantazijske umetnosti se je pri nas ukvarjal zlasti Jakob J. Kenda v 
monografiji Fantazijska književnost – s pojmom po zgledu angloameriške literarne vede 
označuje to, kar so poimenovali »fantasy« in ga razmejuje od pojma »literarna fantastika«, ki 
naj bi bil temu nadrejen. 
V nemški literarni vedi termina fantastična in fantazijska literatura podobno opredeljuje 
Wilpert v delu Sachwörterbuch der Literatur, in sicer fantazijsko literaturo opredeli kot ožji 
termin, podzvrst fantastične literature, ki se je pojavila šele v 20. stoletju in obsega literarna 
dela, v katerih je imaginaren tako celoten svet kot tudi vedenje o njem (Zupan Sosič, 
Fantastika v slovenski književnosti ni str.).  
Žanr »fantasy« naj bi se razvil v anglosaksonskem svetu na podlagi srednjeveških mitov, 
legend in viteških romanov ter popularne literature 19. stoletja (Millet in Labbé 31). Gre za 
zgodbe o pustolovščinah, ki se dogajajo v bolj ali manj imaginarnih svetovih, ki jim vladajo 
zakoni magije, znanost in sodobna tehnologija pa se še nista razvili (ibid. 32). Opozoriti je 
treba na bližino tega žanra s fantastičnim, saj oba žanra prevzemata teme in motive z območja 
»neverjetnega/čudežnega« (motiv dvojnika, metamorfoze). Vendar pa se v mnogih pogledih 
tudi diametralno razlikujeta – fantastične zgodbe so umeščene v realističen okvir pripovedi, 
fantazijska pripoved pa v imaginarni svet. Poleg tega je zlo v fantastičnem svetu vseprisotno 
in pogosto neopisljivo, medtem ko je v fantazijskem svetu omejeno na določena območja tega 
sveta, bitja pa so natančno opredeljena. Ne nazadnje pa je osrednja razlika v njuni 
sporočilnosti in vplivu na bralca – fantastična literatura vznemirja, fantazijska pa s svojo 




8.4 Fantastično in znanstvena fantastika – McHale in ontološka dominanta 
 
Pri primerjavi teh dveh žanrov je mikavno potegniti vzporednico med negotovostjo, ki je 
osrednji pogoj fantastičnega po Todorovu, in ontološko dominanto, ki zaznamuje 
postmodernistična besedila in z njimi znanstveno fantastiko, kot jo je definiral Brian McHale.  
V svojem delu Postmodernist fiction (1987) namreč trdi, da imajo postmodernistična besedila 
velike podobnosti s fantastičnim, po drugi strani pa tudi z znanstveno fantastiko, saj tako kot 
postmodernistično fikcijo (katere žanr par excellence naj bi bila prav znanstvena fantastika), 
tudi fantastiko zaznamuje ontološka dominanta5(74). V bralcu spodbudi vprašanja, kot so: 
Kateri svet je to? Kateri svetovi obstajajo, kako so sestavljeni in kako se med seboj 
razlikujejo? Kaj se zgodi, ko se ti različni svetovi srečajo? Kakšen je ontološki status fikcije in 
sveta oz. svetov, ki jih fikcija posreduje? (ibid. 10).  
S tem se zoperstavi teoriji Todorova, po kateri fantastično zaznamuje epistemološka 
dominanta. Oklevanje kot osrednji pogoj za fantastično je namreč »epistemološka 
negotovost« (ibid. 74), s katero se spopada (implicitni) bralec oz. v večini primerov tudi 
junak, s katerim se bralec identificira. Todorov namreč definira fantastično kot tanko mejo 
med nenavadnim in neverjetnim – v trenutku, ko se ta linija prevesi na eno ali drugo stran, 
zapustimo območje fantastičnega. McHale nasprotno meni, da fantastično sicer res zaobjema 
območje negotovosti, vendar ne med nenavadnim in neverjetnim, temveč med našim svetom 
in drugim svetom (75). 
Fantastično namreč zoperstavlja objektivni in fiktivni svet (nadnaravnih pojavnosti), kar sicer 
res zbudi občutje dvoma v poznane zakone objektivnega sveta, a se moramo po mojem 
mnenju pri razvijanju te misli na tem mestu ustaviti. Na videz se morda zdi, da so vprašanja, 
ki jih zastavlja ontološka dominanta, podobna, vendar je ontološki status fikcije in sveta oz. 
svetov, ki jih fikcija posreduje, na katerega se McHale sklicuje, nekaj drugega kot dvom v 
status nadnaravnega v fantastični pripovedi. 
Iz tega izhaja tudi očitna razlika med tema dvema žanroma – fantastično je in mora biti vpeto 
v realizem ter predstavljati nam poznani, objektivni svet, v katerega vdre nadnaravno, medtem 
ko znanstvena fantastika temelji na časovno-prostorsko modificiranih svetovih.  
  
                                                          
5
 Pojem »dominante« je McHale prevzel od Jakobsona.  
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8.5 Fantastično in kratka pripoved 
 
Morda je prav zahteva po negotovosti, ki narekuje fantastični diskurz, tista, ki narekuje tudi 
strukturo in s tem tudi dolžino fantastične pripovedi. Kot bomo videli v nadaljevanju, so 
besedila, ki jih lahko opredelimo za strogo fantastična (ne zapustijo območja »epistemološke 
negotovosti«), v večini primerov kratke pripovedi. Težko bi si bilo namreč zamisliti daljšo, 
romaneskno pripoved, ki bi ves čas ohranjala takšno napetost. 
V zvezi s kratko pripovedjo po navadi govorimo o dveh glavnih oblikah pripovedi, in sicer o 
kratki zgodbi in noveli, vendar pa se to razlikovanje v večini nacionalnih literarnih vedah niti 
ni uveljavilo – v angloameriški literarnih vedi uporabljajo na primer kar izraz »short story« 
(Virk, Kratka pripoved 23). 
Skupne lastnosti obeh so osredotočenost na en dogodek, dramatično stopnjevanje k vrhuncu 
in nenadni, presenetljivi obrat (ibid. 24). Fantastična zgodba je svoj vrhunec dosegla v 
romantiki in v zvezi s tem obdobjem govorimo o prenovi novele (Goethe, Heinrich von 
Kleist). Vendar pa se z zanimanjem za nenavadno in iracionalno fantastična zgodba odmika 
od tradicionalne novele, ki po definiciji zajema iz vsakdanjega življenja, zato jo včasih 
označujejo tudi z izrazom »fantastična novela« (ibid. 55–56).  
Zaradi posebnosti fantastične pripovedi je zato morda najbolje uporabljati širši izraz 
»fantastična kratka proza«. Vendar pa nam definicija novele in kratke zgodbe odstira tudi 
nekatere značilnost fantastičnih zgodb ‒ stopnjevanje k nenadnemu preobratu (vdor 
nadnaravnega dogodka) in pa realizem oz. motive iz vsakdanjega življenja, ki so morda prav 




9 Teme in motivi v fantastični zgodbi 
 
O temah in motivih smo na hitro spregovorili že v poglavju o psihoanalizi in »das 
Unheimliche«. Glede na Jentscha, ki ga povzema Freud, so osrednji motivi, ki spodbudijo 
nastanek tega občutja:  
- motiv voščenih figur, lutk in avtomatov, 
- motiv dvojnika oz. Doppelgängerja, 
- motiv oči, optičnih naprav, ogledal ipd.  
Nabor tem in motivov, ki so jih mnogi poskušali sistematizirati, je preobsežen in nikakor ne 
razkriva specifike fantastičnega diskurza. Vax na primer definira sedem »fantastičnih tem«, in 
sicer: volkodlaki (oz. na splošno bitja, ki so pol živalska, pol človeška), vampirizem (prav 
tako o ambivalentnem bitju, ki je hkrati fascinantno in strašljivo), odsekani deli človeškega 
telesa (po navadi oči, roka, možgani), motnje duševnosti, igra med vidnim in nevidnim, 
alternacije med kavzalnostjo, prostorom in časom ter regresija (motivi, ki se navezujejo na 
preteklost, kot so ruševine ali lik antikvarja) (Vax, L'Art et la littérature 23‒32). 
Nasprotno je Todorov sloj tem in motivov umestil v tretji aspekt literarnega dela, in sicer v 
t. i. semantični aspekt. Ne govori o določnih motivih, saj meni, da s tem moment učinkovanja 
fantastičnega diskurza na bralca (ki pa je ključnega pomena) postavimo v oklepaj in se 
sprašujemo le še o naravi dogodkov, s čimer pa ne moremo več razločevati med 
»fantastičnim« in »čudežnim« (Štefančič 28). Zato teme razdeli v dve skupini, in sicer na 
teme z zaimkom »jaz« in teme z zaimkom »ti«.  
V prvo skupino umesti teme, ki zadevajo odnos človek‒svet (teme, povezane s človekovo 
duševnostjo ‒ otroštvo, shizofrenija, misticizem idr.), v drugo pa tiste, ki zadevajo odnos 
človek‒človek (večinoma tabuizirane teme, povezane s seksualnostjo – incest, 
homoseksualnost, sadizem, nekrofilija idr.).  
Prve ustrezajo »psihotični percepciji sveta«, druge pa »nevrotični percepciji sveta« (Štefančič 
28). 
Taka razčlenitev se na prvi pogled zdi smiselna, saj ne gre zgolj za naštevanje vseh možnih 
motivov, na katere lahko naletimo v mnogih drugih žanrih in ki nikakor ne determinirajo 
specifike fantastičnega (vampir, fantom, hudič, dvojnik, pošastna bitja), poleg tega pa se zdi 
bolj empirična, saj izhaja iz jezikoslovja (dihotomija med zaimkoma »jaz«/»ti«). Po drugi 
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strani pa se ta razčlenitev navezuje izključno na teme, ki jih načeloma obravnava psihoanaliza 
in so stvar potlačitve (Freud) oz. izključitve (Lacan). Vendar Todorov s tem zapušča strogi 
strukturalistični diskurz, poleg tega pa se tudi sam ne more izogniti konkretnemu 
poimenovanju motivov (vampir, hudič). Zdi se, da mu navezovanje na psihotične in 
nevrotične teme omogoča razviti tezo o koncu fantastične literature, ki je nastopil z razmahom 
psihoanalize in s tem povezano družbeno funkcijo fantastične literature. 
Todorov namreč ugotavlja, da je imela fantastična literatura svojevrstno družbeno funkcijo v 
obdobju, v katerem je nastajala, s čimer potem tudi razloži kratkotrajnost te dobe ustvarjanja 
in njen konec.  
Opazi namreč, da gre za nabor »prepovedanih« tem, večinoma povezanih s seksualnostjo 
(incest, homoseksualnost, spolni odnosi z več osebami hkrati, nekrofilija idr.), ki so bile 
prepovedane tako z institucionalno cenzuro kot nekakšno »psihično« cenzuro, ki zadeva 
avtorje, ki si ne dopustijo opisovati nekaterih tabuiziranih tem (166‒167). V fantastični 
literaturi je tako na primer nekrofilija predstavljena s pomočjo seksualnih odnosov med 
človekom in vampirjem oz. drugimi neživimi bitji (npr. Gautier v zgodbi La Morte 
amoureuse).  
Gautierjevo zgodbo in uporabo motiva vampirizma za tematizacijo nekrofilije primerja z 
zgodbo Georgea Batailla, ki je nekrofilijo v zgodbi Bleu du ciel stoletje kasneje neposredno 
tematiziral. Todorov trdi, da je ključni premik, ki je to omogočil, bil pojav in razmah 
psihoanalize. Še več, po njegovem mnenju je pojav psihoanalize razlog za zaton fantastične 
zgodbe, saj jo je ta nadomestila (168‒169). Predmet obeh naj bi namreč bile tabuizirane (v 
freudovskem jeziku potlačene) teme, le da to, kar je prej fantastična zgodba ubesedovala 
posredno, sedaj neposredno preučuje psihoanaliza.  
S subverzivnostjo fantastičnih motivov je povezan tudi razmislek Mihaila M. Bahtina o 
grotesknem tipu figurativnosti, ki ga povezuje z ljudsko smehovno kulturo srednjega veka in 
renesanse. Za ta tip upodabljanja je značilen t. i. »materialno-telesni« princip življenja, ki ga 
Bahtin ponazarja zlasti na primeru Rabelaisovega romana Gargantua in Pantagruel ter ga 
poimenuje »groteskni realizem« (36–37).  
Če je bila groteska v srednjem veku in renesansi še tesno povezana z smehom, je v 
predromantiki in zgodnji romantiki dosegla svoj preporod in prešla na novo razvojno stopnjo. 
Od ljudsko-karnevalske koncepcije sveta se je oddaljila in postala oblika za izražanje 
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subjektivnega, individualnega občutenja sveta. Subjektivna groteska se je najbolj izrazito 
razvila v Nemčiji, med drugim z ustvarjanjem E. T. A. Hoffmanna in teoretizacijo Jean-Paula 
(ibid. 42).  
V romantični groteski se glavni element groteske, tj. smehovni princip, izgubi oz. se oslabi in 
privzame obliko humorja, ironije, sarkazma – ni več radosten (ibid. 43). 
Razlike med romantično grotesko in njenimi zgodnejšimi oblikami so najbolj vidne prav v 
odnosu do strašnega:  
»Svet romantične groteske je človeku bolj ali manj strašen in tuj. Vse, kar je privajeno, navadno, vsakdanje in 
splošno priznano, se nenadoma izkaže za nesmiselno, dvomljivo, tuje in sovražno. Svoj svet se nenadoma 
spremeni v tujega. V navadnem in negrozljivem se nenadoma razkrije grozljivo« (Bahtin, 44, poudarila avt.). 
Prav ta zadnja poved morda najbolje opisuje svet, ki ga upodablja fantastična zgodba ‒ 
upodablja namreč nam poznani svet, v katerega pa nenadoma vdre nekaj tujega, grozljivega, s 




10 Trije aspekti literarnega besedila in njegova struktura 
 
Todorov v strukturalistični maniri predpostavlja, da vsako literarno besedilo učinkuje kot 
sistem, kar pomeni, da med njegovimi elementi obstajajo določeni in ne arbitrarni odnosi 
(80). Literarno delo dojema torej kot enotno strukturo, ki jo sestavljajo tri ravni oz. »aspekti«, 
in sicer: verbalni aspekt (zadeva izrek in izrekanje), sintaktični aspekt (logični, časovni in 
krajevni odnosi) in semantični aspekt (teme in motivi) (24–25). 
Za enotnost strukture literarnega besedila sta pomembna verbalni in sintaktični aspekt.  
10.1 Verbalni aspekt  
10.1.1 Raven izreka 
 
Na tej ravni učinek fantastičnega izhaja iz figurativnega diskurza in njegovega dobesednega 
branja, kar je mogoče doseči z različnimi pripovednimi postopki. Todorov jih razdeli na dve 
skupini, in sicer glede na odnos med figuro in fantastičnim (nadnaravnim delom).  
V prvo skupino uvrsti figure, ki so v »diahronem« odnosu, kar pomeni, da so figure tiste, iz 
katerih izhaja fantastično (npr. pretiravanje ali dobesedno dojemanje figurativnega) (82–84). 
Todorov se osredotoča na tiste postopke, pri katerih gre za »sinhron« odnos med besednimi 
figurami in fantastičnim, kar pomeni, da sta prisotna na isti ravni, njun odnos pa ni 
»etimološke«, temveč »funkcionalne« narave. Fantastičen element se ne pojavi iznenada, 
ampak sledi nizu literarnih figur, kot so primere, figurativni, idiomatski izrazi idr. Njihova 
funkcija je, da pri dobesednem branju (ki je tretji pogoj fantastičnega žanra) učinkujejo 
nadnaravno, nenavadno (84) ter s tem »napovedujejo« fantastičen dogodek in bralca na nek 
način pripravijo nanj.  
V Mériméejevi zgodbi Vénus d’Ille, ki je za Todorova paradigmatski primer fantastične 
zgodbe, saj od začetka do konca ohranja negotovost med resničnim in neverjetnim, je 
fantastični dogodek, ki nastopi ob koncu zgodbe, »napovedan« ob začetku z uporabo 
pogojnika in personifikacijo kipa (Venere) ‒ po pripovedovanju mladoporočenke, ki je bila 
priča temu dogodku, naj bi kip Venere umoril njenega bodočega moža: 
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« (...) C’est une idole, vous dis-je : on le voit bien à son air. Elle vous fixe avec ses grands yeux blancs… On 
dirait qu’elle vous dévisage. On baisse les yeux, oui, en la regardant » (Mérimée 283).6 
Na tem mestu v pripovedi se zdi sicer banalno trditi, da kip strmi z očmi v nekoga, vendar nas 
dobesedno dojemanje tega pripravlja na vdor fantastičnega dogodka (oživitev kipa). 
Pomembno je, da so v veliki večini primerov pred temi figurami v stavku t. i. modalizatorji. V 
jezikoslovju se modalnost nanaša na načine izražanja odnosa, ki ga ima govorec do tega, kar 
izreče.  
10.1.2 Raven izrekanja 
 
Raven izrekanja zadeva predvsem tip pripovedovalca. Skoraj vse fantastične zgodbe imajo 
prvoosebnega pripovedovalca, kar pa je po Todorovu povezano s statusom sodb v literarnem 
diskurzu (87).  
V nadaljevanju bom za sodbe znotraj literarnega dela uporabljala izraz »kvazisodbe«, po 
analogiji pa za resničnost znotraj literarnega diskurza »kvazirealnost«, kot ju je definiral 
Roman Ingarden.  
Ingardnova misel izhaja iz Husserlove fenomenologije in pojma o »intencionalnosti«. 
Literarno delo namreč dojema kot »zgolj intencionalno bit«, ki pa je sestavljena iz različnih 
plasti (Virk, Moderne metode 31), kar spominja na delitev Todorova literarnega dela na tri 
različne aspekte. Za nas sta pomembni »plast pomenskih enot« in z njo povezana »plast 
predstavljenih predmetnosti«.  
Prva plast se navezuje na pomene besed, stavkov in stavčnih zvez. Stavke v literarnem delu 
poimenuje »kvazisodbe« – saj ni mogoče govoriti o njihovi resničnosti ali neresničnosti (ibid. 
32), ker ne opisujejo resničnosti, referenca je odsotna. Zato je tudi realnost, ki jo prikazujejo, 
»kvazirealnost« (ta pripada že drugi plasti).  
Zato lahko po mnenju Todorova namesto o resničnosti sodb v literarnem delu govorimo o 
njegovi notranji koherentnosti (87), s čimer meri na to, da mora biti reprezentacija 
kvazirealnosti v literarnem delu dosledna. Vendar pa je mogoče znotraj te kvazirealnosti 
govoriti o resničnosti ali lažnosti sodb literarnih oseb, kar ima že posebej pomembno vlogo v 
detektivskem romanu, kjer zgodba temelji na lažnih pričevanjih literarnih oseb (88).  
                                                          
6
 »(…) Pravim vam, to je idol ‒ to se vidi na njenem izrazu. Strmi vate s svojimi velikimi, belimi očmi… Kot da bi 
te predrzno gledala… Ko gre človek mimo, povesi pogled, prav zares.« 
39 
 
Položaj prvoosebnega pripovedovalca, ki je hkrati tudi literarna oseba, postane tako nekoliko 
kompleksen. Kot pripovedovalec se namreč nahaja zunaj diegeze in torej ne moremo soditi 
njegovih sodb po kriteriju resničnosti, kot literarni junak pa je intradiegetski in torej lahko 
sodimo njegove (kvazi)sodbe s kriterijem resničnosti.  
Primer par excellence takšne »dvojne igre« pripovedovalca in literarnega junaka je roman 
Agathe Christie Umor Rogerja Ackroyda (ibid.), v katerem prvoosebni pripovedovalec dr. 
James Sheppard ob koncu romana prizna, da je bil nezanesljiv pripovedovalec in je resnični 
morilec.  
Takšen tip pripovedovalca pa najbolje ustreza fantastični zgodbi, ki temelji na negotovosti, 
nezanesljivosti in dvomu v resničnost (kvazi)realnosti. Na primer, če bi bil pripovedovalec 
take zgodbe avktorialen, potem bi bila ta pripoved samodejno čudežna, saj se ne bi spraševali 
o resničnosti kvazisodb. Pisci pravljic zato redko posežejo po prvoosebnem pripovedovalcu.  
Drug razlog za izbiro prvoosebnega pripovedovalca je lažje poistovetenje bralca z literarnim 
junakom. Todorov trdi, da zaimek »jaz« pripada vsem, poleg tega pa je pripovedovalec po 
navadi povprečni človek. Opozarja, da pri identifikaciji bralca z literarnim junakom ne gre za 
nekakšen psihološki mehanizem, ampak je ta zapisana v strukturo teksta. Zaradi identifikacije 
s pripovedovalcem/protagonistom ne dvomimo v pripovedovalca oz. njegovo zanesljivost, 
ampak z njim iščemo racionalno razlago nadnaravnih dogodkov (89–90). Funkciji 
prvoosebnega pripovedovalca sta torej avtentifikacija in identifikacija. 
10.2 Sintaktičen aspekt 
 
Todorov s tem aspektom meri na strukturo v ožjem smislu tega pojma. Zavrne teorijo, ki na 
podlagi Poejeve teorije o kratki zgodbi določa, da mora imeti fantastična zgodba enkraten 
fantastičen dogodek ob koncu pripovedi in da mora biti za pripoved značilno stopnjevanje oz. 
gradacija, pri čemer morajo vsi elementi zgodbe prispevati k fantastičnemu dogodku 
(Todorov 92). To sicer velja za nekatere zgodbe, kot je Mériméejeva Vénus d'Ille, kjer vsi 
dogodki napovedujejo oživitev kipa ob koncu zgodbe, ne velja pa na primer za Gautierjevo 
zgodbo La Morte Amoureuse, kjer osrednjemu fantastičnemu dogodku (pojavitev 
Clarimonde) sledijo še drugi, prav tako nadnaravni dogodki. Podobno pri Maupassantovi 
zgodbi Le Horla z vrhuncem že čisto na začetku pripovedi. 
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Bolj kot gradacija je po Todorovu pomembna temporalnost fantastične pripovedi. V 
fantastičnem diskurzu je namreč močno poudarjen čas izrekanja in z njim čas branja. Proces 
branja fantastične zgodbe je ireverzibilen – če bralec že ve konec zgodbe, ne more biti vpet v 
proces identifikacije (94–95), ki je integralen del strukture pripovedi. Zaradi narave pripovedi 
ta sicer res pogosto sovpada s stopnjevanjem, vendar ta ni nujni pogoj. 
Iz analize Todorova različnih ravni fantastičnega diskurza in naratoloških postopkov lahko 
izluščimo nekatere glavne poteze, ki jih bomo v nadaljevanju podrobneje raziskali. Te 
kategorije so tesno povezane z učinkom literarnega dela (pripovedovalec, suspenz, 




11 Naratološki postopki  
11.1 Pripovedovalec 
11.1.1 Prvoosebni pripovedovalec  
 
Kot je navedeno že v poglavju o analizi fantastičnega po Todorovu, je za te zgodbe značilen 
prvoosebni pripovedovalec (ni pa eden od pogojev fantastičnega). Prvoosebni pripovedovalec 
po Stanzlovi tipologiji pripovedovalcev pripoveduje o tistem, kar je sam doživel, bodisi kot 
glavni bodisi kot stranski junak (Kos, Očrt literarne teorije 100). V zgodbah, ki jih 
obravnavamo v tej nalogi, je prvoosebni pripovedovalec po navadi tudi glavni junak.  
Todorov namreč opozarja, da sta funkciji prvoosebnega pripovedovalca v fantastičnem 
diskurzu avtentifikacija pripovedi in identifikacija bralca s pripovedovalcem in literarno 
osebo. Identifikacija bralca z literarno osebo, ki omahuje med dvema možnima razlagama 
nadnaravnih dogodkov, je najlažji način za doseganje občutka negotovosti, ki je osrednji 
pogoj za nastanek fantastičnega.  
11.1.2 Heterodiegetski in homodiegetski pripovedovalec  
 
Kar zadeva avtentifikacijo, zaupanje bralca v pripoved, Todorov na primeru Maupassantovih 
kratkih zgodb loči dva tipa pripovedovalca. Na tem mestu si moramo pomagati z delitvijo 
Gérarda Genetta na ekstradiegetskega in intradiegetskega pripovedovalca na eni strani in 
homodiegetskega in heterodiegetskega na drugi strani. Prva delitev zadeva status 
pripovedovalca glede na to, na kateri ravni pripovedi se nahaja – bodisi se nahaja zunaj 
pripovednega okvira (ekstradiegetski) bodisi znotraj njega (intradiegetski) (255). 
Homodiegetski in heterodiegetski pripovedovalec pa se razlikujeta glede na to, če je 
pripovedovalec hkrati tudi ena izmed literarnih oseb. Nadalje Genette loči tudi dva tipa 
homodiegetskega pripovedovalca (hkrati tudi literarna oseba) – če je ta tudi protagonist (kar 
ni nujno), potem gre za avtodiegetskega pripovedovalca (252–253). Takšna delitev 
pripovedovalca nadomešča Stanzlovo glede na slovnično osebo (prvoosebni/tretjeosebni 
pripovedovalec).  
Od te delitve je po Todorovu odvisna raven zaupanja bralca v odnosu do pripovedi. Če je 
pripovedovalec heterodiegetski, je pripovedovalec ta, ki avtentificira kvazisodbo literarnih 
oseb ali pa je ne. Če pa je pripovedovalec homodiegetski, kot je na primer v Maupassantovih 
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zgodbah Lui?, le Horla, Qui sait idr., pa se bralec znajde v paradoksalnem položaju – po eni 
strani lahko predpostavlja, da je osrednji junak (glede na kontekst) nor, po drugi pa mu zaupa, 
saj enači njegov diskurz s pripovedovalčevim (ki mu načeloma zaupamo) (91). 
Če je pripovedovalec homodiegetski (po možnosti celo avtodiegetski) po Genettovi tipologiji, 
na bralca to učinkuje tako, da se ne more odločiti, ali je pripovedovalec zanesljiv ali ne oz. 
med tema dvema možnostma omahuje – to pa po Todorovu najbolj ustreza osrednjemu 
pogoju za nastanek fantastičnega – negotovosti.  
11.1.3 Nezanesljivi pripovedovalec 
 
Booth v Retoriki pripovedne umetnosti označi delitev pripovedovalcev na prvoosebnega ali 
tretjeosebnega za nerelevantno, »razen če se izrazimo natančneje in opišemo, kako so 
konkretne značilnosti pripovedovalcev povezane s točno določenimi učinki« (129), kar sta v 
našem primeru identifikacija bralca s pripovedovalcem/junakom in avtentifikacija pripovedi.  
Kar zadeva pripovedni učinek, Booth namesto delitve pripovedovalcev glede na slovnično 
osebo vzpostavi delitev na dramatizirane in nedramatizirane pripovedovalce in s tem 
povezanim konceptom t. i. »nakazanega avtorja« (avtorjev drugi 'jaz'), ki pa ga ne smemo 
enačiti z empiričnim avtorjem.  
Za to nalogo so relevantni dramatizirani pripovedovalci, za katere je značilno, da jih avtorji 
»izčrpno dramatizirajo in jim ne vdihnejo nič manj življenja kot likom, o katerih ti govorijo«. 
Med dramatiziranimi pripovedovalci pa Booth razlikuje med opazovalci (prvoosebni 'jaz') in 
delujočimi pripovedovalci, ki opazno vplivajo na potek dogodkov. V fantastičnih zgodbah po 
navadi tako govorimo o dramatiziranih opazovalcih (130–131). 
Booth pripovedovalce deli tudi na zanesljive in nezanesljive. O nezanesljivem pripovedovalcu 
govorimo, kadar ta ne govori oz. ravna v skladu z normami nakazanega avtorja (135), torej je 
distanca med pripovedovalcem in nakazanim avtorjem razmeroma velika – v primeru 
fantastične zgodbe z normami lahko razumemo zakone objektivnega sveta, v katerega vdirajo 
nedoumljivi fantastični elementi. Nezanesljivi pripovedovalec je po navadi prvoosebni, 
vendar je lahko tudi tretjeosebni. Booth meni, da glagolska oseba ni pomemben kriterij, saj 
»so za nas nedvomno pomembnejše pripovedovalčeve moralne in umske lastnosti kot 
vprašanje, ali nastopa kot 'jaz' ali 'on'. (…) Če odkrijemo, da mu ne gre zaupati, se spremeni 
ves učinek dela, ki nam ga podaja« (135). 
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Nezanesljivost pripovedovalca po navadi ne temelji na lažnem pripovedovanju, ampak 
»nezavedanju«, npr. na njegovi zmoti (ibid.). Pojem »nezanesljivega pripovedovalca« pa 
nujno implicira tudi bralca, saj lahko le ta označi pripoved kot zanesljivo ali nezanesljivo; ta 
učinek izhaja iz usmerjanja bralčeve pozornosti z zgodbene na pripovedno raven (Zupan-
Sosič, Teorija 172). Eden od razlogov za pripovedovalčevo nezanesljivost je njegovo 
omejeno znanje, povezano z naivnostjo, mentalnimi težavami ali boleznimi, nerazgledanosti 
ipd. (ibid.) Temu bi lahko dodali še vpliv zunanjih dejavnikov, na primer uživanja drog in 
alkohola.  
V fantastičnem diskurzu, za katerega je med drugim značilna spoznavna oz. epistemološka 
negotovost, lahko zato do neke mere govorimo o nezanesljivem pripovedovalcu oz. o 
nekakšni napetosti – bralec se glede zanesljivosti pripovedi ne more povsem odločiti. 
Dopušča namreč možnost, da so nenavadni dogodki, ki vdirajo v realistično pripoved, 
posledica pripovedovalčevih blodenj, sanj ali vpliva psihoaktivnih snovi, vendar 
pripovedovalec obenem eksplicitno tematizira in včasih celo zanika takšno razlago.  
11.2 Metalepsa in metafikcijski postopki 
 
Ekstradiegetski in intradiegetski pripovedovalec sta med drugim povezana tudi z uporabo 
metafikcije. Genette namreč prehod pripovedovalca z ekstradiegetske na intradiegetsko raven 
poimenuje »metalepsa«. Tipičen primer metalepse je Sternov roman Tristam Shandy, ki pa v 
intradiegetsko raven povleče celo (implicitnega) bralca s tem, ko ga na nekem mestu prosi, 
naj zapre vrata (Genette 244). Učinek takih »vskokov« pripovedovalca je humoresken v 
primeru Sterna ali Diderota, lahko pa je tudi fantastičen (ibid.). Metafikcijski postopki (med 
njimi tudi metalepsa) so kasneje zaznamovali postmodernistično literaturo, v kateri pa je 
njihov učinek po mnenju Patricie Waugh predvsem ta, da opozarjajo na to, da nam je realnost 
podana prek diskurzivnih okvirov in metafikcijo opredeli kot:  
 »pisanje, ki s samozavedanjem in sistematično opozarja nas svoj status artefakta in s tem zastavlja vprašanje o 
odnosu med fikcijo in resničnostjo. (...) Takšno pisanje raziskuje ne le temeljne strukture pripovedne proze, 
ampak tudi prevprašuje možno fikcijskost sveta zunaj literarnega dela« (v Virk, Strah 58). 
Bralec ob metafikcijskih postopkih v fantastični zgodbi ne razmišlja o narativni strukturi 
resničnosti, kot naj bi to veljajo za postmodernizem, vendar pa je njegova pozornost v osnovi 
usmerjena k istemu vprašanju – vprašanju resničnosti in fikcije. Metafikcija je poleg 
nezanesljivega homodiegetskega pripovedovalca s svojo paradoksalno naravo prav tako 
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primerno orodje za doseganje epistemološke negotovosti, ki je po Todorovu ključni element 
fantastičnega.   
11.3 Suspenz oz. stopnjevanje 
 
Čeprav Todorov meni, da stopnjevanje ni osrednji način za doseganje učinka fantastičnega, 
ampak je to t. i. »temporalnost« fantastičnih besedil, pri večini obravnavanih besedil lahko 
govorimo o stopnjevanju ali pripravi bralca na nastop osrednjega, nenavadnega dogodka.  
Alojzija Zupan Sosič v Teoriji pripovedi takšno stopnjevanje označuje s pojmom »suspenz«. 
Izraz dobesedno pomeni »pustiti viseti« (Zupan Sosič, Teorija 209), iz lat. »suspendere«, in 
označuje zatopljenost, ki jo pripoved izvablja glede na vedenje, da je vsaka bralčeva sodba 
provizorična, vse dokler ni ovržena ali potrjena, kaže pa se v bralčevi želji, da bi izvedel 
konec pripovedi (ibid.). Tako kot kategorija nezanesljivega pripovedovalca je tudi 
stopnjevanje v veliki meri odvisno od bralčeve aktivnosti – suspenz je istočasno pripovedna 
tehnika in njen učinek (ibid. 210). To pa potrjuje, da sta »temporalnost«, s katero Todorov 
označuje prekrivanje časa izrekanja in branja, in stopnjevanje zelo bližnja pojma.  
Stopnjevanje kot pripovedna tehnika namreč gradi pripovedni ritem in s tem narekuje tudi 
krajšo obliko pripovedi. V okviru recepcije pa vključuje literarna sredstva, s katerimi bralca 
pušča v negotovosti.  
Literarna sredstva so npr. skrivne napovedi, namigi, protislovni videz pojava, katerih vloga je, 
da bralcu omogočajo vsaj dve nasprotujoči si možnosti poteka fabule in z odločitvijo glede 
teh dveh možnosti nepretrgoma odlaša (ibid. 211) – govorimo o t. i. »retardaciji pripovedi«.  
Zanimivo je, da je intenzivnost suspenza obratno sorazmerna z nizom možnosti, npr. ko se 
reducira na jasne binarnosti (ibid.). Suspenz povezujemo sicer po navadi s trivialnimi žanri 
(ibid.), vendar se zdi za pričujočo nalogo relevanten z vidika binarne opozicije med 
racionalno razlago dogodkov in sprejemanjem nadnaravnega, oz. opozicije med nenavadnim 
in neverjetnim. Suspenz se ohranja, vse dokler se bralec ne odloči za eno ali drugo rešitev. V 
trivialnih žanrih je to zadovoljstvo bralcu na koncu dano, nasprotno v fantastičnem – 
negotovost bralca tudi ob koncu nekako »obvisi v zraku«.  
Učinek suspenza pa se navezuje na horizont pričakovanja in z njim povezane estetske 
distance, kot ju je definiral Jauß. Horizont pričakovanja pripada bralcu in se oblikuje na 
podlagi predrazumevanja zvrsti, forme in tematike že poznanih del ter nasprotja med 
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poetičnim in praktičnim jezikom (Virk, Moderne metode 218). Tako spada na področje 
recepcije oz. jo usmerja, poleg tega pa določa estetsko izkustvo – razlika med horizontom 
pričakovanja in literarnim delom se imenuje estetska distanca. Manjša, kot je (izpolnjuje 
»pričakovanja« bralca), bolj literarno delo drsi k trivialnosti. 
Morda je epistemološka negotovost, ki jo fantastično vzbuja, prav tisti element, ki fantastično 
razmejuje od sorodnih, trivialnih žanrov. 
11.4 Modalnost 
 
Kot je bilo že omenjeno pri analizi Todorova, ima v fantastičnem diskurzu pomembno mesto 
modalizacija oz. modalnost.  
Modalnost ni le skladenjska, pač pa predvsem semantična kategorija; njen pomen je med 
drugim opredelil Kiefer:  
 
»Bistvo modalnosti je v tem, da relativizira veljavnost pomena povedi na množico možnih svetov. Govoriti o 
možnih svetovih tako pomeni govoriti o načinih, na katere si ljudje različno predstavljajo svet« (v Schlamberger 
Brezar 255). 
 
Z aspektom modalnosti se je v jezikoslovju začel ukvarjati Charles Bally, ki je postavil 
teorijo, da je vsak stavek sestavljen iz dveh delov – dictuma (vsebina propozicije) in modusa 
(odnos govorca do dictuma). Odnos do dictuma je vzpostavljen z različnimi jezikovnimi 
elementi, ki jih lahko delimo na eksplicitne, saj neposredno nakazujejo odnos govorca do 
vsebine izrekanja (npr. prislov 'morda'), in implicitne, ki odnos govorca podajajo posredno 
(npr. z izbiro glagolskega časa).7 
Za to nalogo in premiso o epistemološki negotovosti v fantastičnem diskurzu se zdi relevantna 
predvsem »epistemična modalnost«, ki zadeva stanje govorčevega razumevanja in znanja ter 
se izraža z različnimi skladenjskimi in leksikalnimi elementi, ki označujejo različne ravni 
(ne)gotovosti govorca glede resničnosti dejanskega stanja, o katerem govori 
(Schlamberger Brezar 255–256).  
Epistemično modalnost lahko razdelimo na modalnost, ki se izraža s sodbami (govorčevo 
mnenje in sklepi o stanju resničnosti), in na dokazno ali poročanjsko modalnost (odvisno od 
                                                          
7
 Povzeto po predavanjih Tvorjenje besedil v francoskem jeziku (Oddelek za prevajalstvo), doc. dr. Sonia Vaupot 
(študijsko leto 2017/2018). 
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tega, če je bil govorec pri dejanju prisoten in če o resničnosti sklepa na podlagi čutnih zaznav) 
(ibid. 257).  
Kot bomo v nadaljevanju poskušali ponazoriti na primerih iz fantastične proze, sta obe vrsti 
modalnosti v tem diskurzu zelo prisotni. Pogosti so predvsem glagoli zaznavanja, kot so 
»slišati«, »videti« ipd., včasih tudi v negativnih strukturah (odsotnost zmožnosti čutnega 
zaznavanja). 
Eno izčrpnejših kategorizacij jezikovnih elementov modalnosti je vzpostavila Kerbrat-
Orecchioni (L'énonciation, 1999). Elemente modalnosti poimenuje »subjektivemi«, saj se 
skozi njih v jeziku kaže subjektivnost (odnos govorca do resničnosti oz. izreka).  
Razdeli jih na dve večji skupini: deiktične ter afektivne in evaluativne. Evaluativne pa na 
aksiološke (sodbe, kot je dober/slab) in modalizatorje (sodbe, kot je resničen/neresničen). 
Modalizatorji so lahko različne skupine jezikovnih elementov, najpogosteje so to glagoli in 
glagolske besedne zveze, kot so »zdi se, da«, »meniti, da«, »biti prepričan«, »lahko, da«, 
»možno je, da«, itd.8. Druga večja skupina modalizatorjev so prislovi in členki, kot so 
»morda«, »verjetno«, »nedvomno«, »vsekakor«, »(prav) zares«, »resnično«, itd.9 Poleg teh 
imajo podobno vlogo tudi restriktivni izrazi, kot so »skoraj«, »komaj«, »samo«, »dokaj« itd.10 
(Kerbrat-Orecchioni 117–134). Poleg teh se modalnost izraža še z drugimi besednimi vrstami. 
V fantastičnem diskurzu so pogoste tudi interogativne strukture (dvom, negotovost) in 
eksklamativne (učinek suspenza). 
  
                                                          
8
 Des verbes et des tournures verbales comme: 'estimer', 'trouver', 'croire', 'savoir', 'penser', 'etre sûr que', 'être 
persuadé que', 'être convaincu que', 'il se peut que', 'il apparaît que', 'se douter', 'ignorer' etc. 
9
 Des adverbes et des tournures adverbiales comme: 'peut-être', 'vraisemblablement', 'sans doute', 'certainement', 
'à coup sur', 'réellement', 'vraiment', 'effectivement', etc. 
10
 Des expressions comme: 'à peine', 'presque', 'guère', 'ne … que', 'assez' etc. 
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11.5 Opis fantastičnega dogodka 
 
Modalnost v fantastičnem diskurzu vzpostavlja občutje negotovosti, ki jo izraža govorec 
(pripovedovalec) do opisane resničnosti, s tem pa bralca med drugim »pripravlja« na vdor 
osrednjega fantastičnega dogodka. Negotovost je izražena v jeziku s pomočjo nekaterih 
drugih določil oz. figur. 
11.5.1  Časovno-prostorska določila 
 
Za fantastično zgodbo je značilen realistični pripovedni okvir, ki ga razbijajo fantastične 
prvine in dogodki. Realizem se kaže predvsem v podrobnih opisih okolja, interiera ter 
natančnih časovnih indicih. Ob nastopu fantastičnega dogodka pa lahko v pripovedi opazimo, 
da so ta časovno-prostorska določila nedoločna. Sam pojav fantastičnega dogodka je 
abrupten, kar po navadi označuje prislov »nenadoma«11. V opisu dogodka najdemo določila, 
ki označujejo nedoločenost prostora in časa, potek dogodkov je podan subjektivno, z vidika 
pripovedovalca/junaka.  
11.5.2 Nedoločni členi 
 
Določnost in nedoločnost se v slovenščini in francoščini izražata na različna načina, v 
francoščini predvsem z uporabo členov, v slovenščini pa na primer s pregibanjem 
pridevniških besed ali leksikalno. Tako kot velja za časovno-prostorska določila, je za 
fantastični diskurz značilna uporaba nedoločnih členov, na primer pri opisu pojava fantoma 
(»nekakšen«), ali pa s kazalnimi zaimki, kot je zaimek srednjega spola »to«.12 
V tem kontekstu je pogosta tudi uporaba izključujočega veznika »ali«, npr. »ženska ali lutka«, 
ipd.
13, kar izraža negotovost govorca v odnosu do pojavne resničnosti. Pogost je tudi 
»negativni opis« dogodka ali prikazni (opisovanje s pomočjo tega, kar to ni). 
 
 
                                                          
11
 Tout à coup.  
12
 Emploi de déterminants indéfinis ou de structures comme 'une sorte de', ou bien des déterminants 
démonstratifs comme 'ce', 'cela', etc. 
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Vdor fantastičnega dogodka je za pripovedovalca/junaka (in z njim bralca) nenaden in 
nedoumljiv, zato dogodek oz. prikazni težko opiše, med drugim si zato »pomaga« s 
komparacijami.  
Nedoločnost, ki se izraža na različne načine, bodisi z uporabo nedoločnih določil bodisi s 
pomočjo komparacij, je torej posledica nezmožnosti, da bi pripovedovalec opisal dogodek ali 
prikazen, ki ne pripada objektivnemu svetu. Govorimo lahko o odsotnosti reference oz. o 
»fiktivnih referentih«, kot je množico motivov, kot so vampirji, hudič, hobiti ipd., 
poimenovala Linda Hutcheon v Narcissistic Narrative: The metafictional paradox (1984). 
Opozarja namreč, da bi se morala literarna teorija na področju fantastične literature ukvarjati s 
tem, kako nam zgolj jezik omogoča zaobjeti take fenomene, ki pripadajo nadnaravnemu, 
fantastičnemu, ki v našem svetu drugače ne obstajajo (v Cornwell 33).  
Vsi ti naratološki postopki in načini opisovanja fantastičnega dogodka so med seboj 
neposredno povezani – suspenz je povezan z identifikacijo bralca oz. njegovo željo, da bi 
izvedel konec zgodbe, identifikacija bralca je povezana s pripovedovalcem, ki je v večini 
primerov homodiegetski in prvoosebni, pripovedovalec in njegova zanesljivost sta povezani z 
izrazi modalnosti itn. Vsi ti elementi pa učinkujejo na bralca, saj v njem vzbujajo občutek 




12 Vloga bralca  
 
Todorov kot osrednji pogoj za nastanek fantastičnega navede bralčevo negotovost, 
omahovanje literarnega junaka (torej elementa literarnega dela) je drugotnega pomena in je le 
fakultativen pogoj. Poleg tega tudi drugi teoretiki fantastičnega poudarjajo učinek, ki ga ima 
fantastično na bralca, zato velja vlogi bralca in učinku recepcije nameniti nekaj besed. 
Kot ugotavlja Iser v svojem delu Bralno dejanje: teorija estetskega učinka, je moderna 
literarna veda pri interpretaciji literarnih besedil začela upoštevati dejavnike, ki se pod 
»vladavino tradicionalnih norm niso mogli uveljaviti« (39). V metodologiji govorimo o t. i. 
»tretji paradigmi«, o prehodu od literarnega dela k vlogi bralca pri soustvarjanju literarnega 
besedila. 
Pot k razmisleku o vlogi bralca je odprl Ingarden, ki smo ga omenili že v poglavju o strukturi 
dela, ki je s fenomenološko usmerjeno mislijo poudarjal, da se interpretacija del ne sme 
osredotočati zgolj na obliko besedila, temveč v dejanja njegovega dojemanja (v Iser 40), 
njegovo recepcijo. Literarno delo v plasti predstavljenih predmetnosti vsebuje t. i. 
»metafizične kvalitete« (vzvišeno, grozljivo, tragično; sem lahko bi umestili tudi »das 
Unheimliche«), ki se zaradi narave literarnih sodb in prikazane (kvazi)realnosti ne morejo 
sicer realizirati, lahko pa se konkretizirajo. Konkretizacija spada v območje recepcije dela, 
njegovega branja.  
Pri tem pa je treba poudariti, da samo delo nikakor ni izključeno iz tega procesa – literarno 
delo ni izključno identično niti z besedilom niti z njegovo konkretizacijo, ampak obstaja v 
njuni interakciji (ibid.). V strukturo literarnega dela so namreč vpisana t. i. »nedoločena 
mesta«, ki jih zapolni bralec.  
To pa ni empirični (realni) bralec, ampak »implicitni« bralec, ki je zasidran v strukturo 
besedila. Literarno delo ima tako s svojo pomensko nedoločenostjo (nedoločenimi mesti, ki 
jih mora zapolniti bralec) izrazito »pozivno strukturo« (Virk, Moderne metode 223) – koncept 
implicitnega bralca predvideva tudi recepcijo oz. opisuje proces prenosa, s katerim se tekstne 
strukture, ki sprožijo niz predstav, prevajajo v bralčevo izkustveno zgodovino (Iser 67).  
Če se vrnemo k fantastični zgodbi in vlogi bralca, lahko trdimo, da je implicitni bralec, ki je 
zasidran v strukturo fantastičnega besedila, tisti, ki omahuje med dvema možnima razlagama 
vdora nadnaravnega v realistično pripoved. Tekstna struktura in pripovedni postopki morajo 
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(če sledimo Todorovu) učinkovati tako, da bralca pustijo v nemilosti, torej, da se ta ne more 
do konca pripovedi odločiti ne za eno ne za drugo razlago. Metafizična kvaliteta 
»fantastičnega« tako izhaja iz interakcije med strukturo dela in bralčevo recepcijo.  
Ob razmisleku o bralski recepciji je zanimivo omeniti še predpostavko Todorova o 
temporalnosti fantastične pripovedi, zaradi katere je v njej močno poudarjen čas izrekanja in z 
njim čas branja. Todorov namreč opozarja, da je drugo branje fantastičnih zgodb vsekakor 
zelo drugačno od prvega, saj gre v tem primeru za »metabranje«, pri katerem se zavedamo 
literarnih postopkov, značilnih za fantastičen diskurz. To je še bolj očitno pri detektivskem 
romanu z enigmo, zaradi česar je njihovo branje načeloma enkratno (95). Vendar pa se zdi, da 
je pri tem Todorov pozabil na vlogo implicitnega bralca, ki je zasidran v samo strukturo dela, 




13 Recepcija Hoffmanna v Franciji 
 
Recepcija Hoffmannovih del, zlasti Fantasiestücke (Contes fantastiques) je spodbudila 
nastanek in nenaden razmah fantastične kratke proze v Franciji. Francosko javnost je verjetno 
prvi seznanil s Hoffmannom njegov prijatelj dr. Koreff, ki se je leta 1822 nastanil v Parizu. 
Omeniti je treba, da se je med drugim ukvarjal z animalnim magnetizmom in tudi Hoffmanna 
seznanil z njim. Dr. Koreff je bil takrat precej znana osebnost, omenja ga celo Mme de Staël v 
svojem spisu De l'Allemagne. Poleg tega je prijateljeval z baronom de Loève-Veimarsom, 
kasnejšim prevajalcem Hoffmannovega opusa (Castex 42‒43). 
Prvič se Hoffmannovo ime pojavi v francoskem tisku leta 1828, in sicer v časniku Le 
Gymnase; gre za objavo zgodbe, ki je bila pripisana Hoffmannu, vendar najverjetneje ni 
njegova. Nekaj mesecev kasneje v istem časniku Jean-Jacques Ampère objavi članek o njem, 
v katerem pisca nadvse hvali in, kar je ironično, njegov realizem primerja s pisanjem Walterja 
Scotta (ibid. 45–46). Ironično pa zaradi že omenjenih, izrazito negativnih, celo žaljivih kritik 
Scotta glede Hoffmanna, ki so bile podlaga za nastanek nekakšnega rivalstva in primerjav 
med avtorjema. V predgovoru k prvi izdaji prevoda Fantasiestücke (Contes fantastiques) tako 
govori o Hoffmannovi norosti, o nezdravem pesimizmu njegovih zgodb, grozni absurdnosti 
junakov (Coppelius in Olimpija), vse to pa pripiše uživanju opija.  
Poleg Jean-Jacquesa Ampèrja je treba pri pozitivni recepciji Hoffmanna v Franciji omeniti še 
Saint-Marca Girardina, ki je v Revue de Paris občudoval Hoffmannov stil, v katerem se 
prepletajo najbolj misteriozni in grozljivi dogodki z najbolj običajno realnostjo (ibid. 46) – 
zopet je izpostavljen realizem z vdorom fantastičnega.  
Najpomembnejši za recepcijo Hoffmannovih del je nedvomno njihov prevajalec Loève-
Veimars. Glede na Scottovo kritiko je ob prvi izdaji pazljivo izbral zgodbe – izbral je le manj 
nenavadne, ki sta jih francoska javnost in tudi literarna kritika sprejeli z velikim navdušenjem 
(ibid. 50). Sainte-Beuve je tako zapisal, da je Hoffmannu uspelo prenesti nadnaravno v 
človeško dušo, odkriti do tedaj neznane, skrivnostne kotičke in vpeljati magnetizem v poezijo. 
Nodier ga je v spisu Du Fantastique en littérature poveličeval, Gautier pa podobno kot mnogi 
drugi kritiki občudoval, s kakšno genialnostjo prehaja med notranjim življenjem in domišljijo 
ter zunanjo realnostjo, ki jo poustvarja do najmanjše podrobnosti (ibid. 52‒54).  
Vse bolj pozitivna recepcija in vse več prevodov Hoffmannovih del pa je na drugi strani 
pomenila vse bolj negativno recepcijo Scottovih del; nekatera njegova pozna dela so bila celo 
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predmet cenzure kritikov (ibid. 54). Hoffmann je veljal za inovatorja, Scottova dela pa za 
zastarela.  
V kakšni meri so se nad Hoffmannovimi deli in ne nazadnje tudi nad Hoffmannom samim 
navduševali v Franciji, je morda najbolj razvidno iz opere Jacquesa Offenbacha Hoffmanove 
pripovedke (Les Contes d’Hoffmann, 1881), ki je nenavadna sinteza različnih Hoffmannovih 
zgodb, glavni junak pa je kar Hoffmann sam. Libreto sta napisala Jules Barbier in Michel 
Carré. 
Opera ima pet delov – prolog, tri dejanja in epilog. Zgodba sledi trem Hoffmannovim 
ljubezenskim razmerjem – z Olimpijo, Antonijo in Giulietto. Okvirna zgodba je postavljena v 
Luthrovo pivnico, kjer Hoffmann z druščino pije in pripoveduje o svojih dogodivščinah. Prvo 
dejanje je osnovano na zgodbi o Peščenem možu in lutki Olimpiji, drugo na zgodbi Svetnik 
Krespel, v tretjem dejanju pa so motivi vzeti iz Prigod Silvestrske noči, v njem pa junak sreča 
Petra Schlemihla iz zgodbe Adelberta von Chamissa Človek brez sence (1814). 
Opera je doživela velik uspeh, tudi pri nas, kjer je bila prvič uprizorjena leta 1903 v 
ljubljanski Operi. Najsodobnejša uprizoritev opere pri nas (2018) je nastala v režiji 
makendonskega gledališkega režiserja Aleksandra Popovskega (Opera balet Ljubljana, 




14 Fantastična kratka zgodba v Franciji med letoma 1830 in 1850 
 
Za začetnika fantastičnega žanra v Franciji velja Jacques Cazotte in njegovo delo Zaljubljeni 
hudič14 (Le Diable amoureux, 1772). Gre za prvoosebno pripoved glavnega junaka Alvara, ki 
na prigovarjanje prijateljev prikliče hudiča Belzebutha. Po zaporednih transformacijah se ta 
spremeni v paža Biondetta. Vendar se izkaže, da je Biondetto pravzaprav lepa ženska, 
Biondetta, ki ga poskuša zapeljati. Alvare se poskuša upreti njeni skušnjavi, obenem pa je v 
razmerju s kurtizano Olimpijo. Ko ta izve za Biondetto, jo iz ljubosumja zabode. Alvare skrbi 
za ranjeno Biondetto in se vanjo zaljubi, Biondetta pa ga želi prepričati, da v resnici ni hudič, 
ampak silfida. Alvare jo želi predstaviti svoji mami, da bi se lahko z njo poročil. Na poti se 
znajdeta na nekem poročnem praznovanju in prenočita v isti sobi. V trenutku, ko Alvare 
podleže Biondetti, ta razkrije svoj pravi obraz Belzebutha in izgine. Zjutraj ga eden od 
služabnikov zbudi – do konca pripovedi ni jasno, ali so bile vse to sanje ali je zares živel s 
hudičem v podobi lepe ženske, Biondette.  
Alvare sam se sprašuje, ali so bili ti dogodki resnični ali zgolj sanjske podobe. Ko mu 
Biondetta razkrije, da izvira iz rodu silfid, se sprašuje, če silfide pripadajo realnemu svetu ali 
ne:  
« Mille grâces répandues dans la figure, l’action, le son de la voix, ajoutaient au prestige de ce récit intéressant. 
Je ne concevais rien de ce que j’entendais. Mais qu’y avait-il de concevable dans mon aventure ? Tout ceci me 
paraît un songe me disais-je ; mais la vie humaine est-elle autre chose ? Je rêve plus extraordinairement qu’un 
autre, et voilà tout. » (Cazotte)15 
Biondetta je torej ambivalentno bitje, diabolično, a hkrati popolnoma človeško. Dvoumnost 
Biondette in dogodkov ne ostane razrešena, zato štejemo Cazottea za predhodnika 
fantastičnega žanra. Pomen Cazotteovega dela je še toliko večji, saj se je pri njem zgledoval 
celo Hoffmann in ga med drugim neposredno omenil v svoji zgodbi Der Elementargeist 
(Castex 41). 
Pod vplivom recepcije Hoffmannovih del se je razvila tradicija pisanja fantastičnih zgodb. 
Med njihove pisce štejemo predvsem Charlesa Nodierja (La Fée aux miettes, 1832), Honoréja 
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 Cazotte, Jacques. Le Diable amoureux. Dostopno na povezavi: 
https://fr.wikisource.org/wiki/Le_Diable_amoureux.  
15
 »To dogajanje, na tisoče milostljivih žarkov, ki so se širili z njenega obličja, zvok njejega glasu ‒ vse to je še 
povečalo čarobnost te nenavadne zgodbe. Besed, ki sem jih poslušal, nisem razumel. Toda, ali je bilo v mojih 
prigodah sploh kaj razumljivega? Rekel sem si, da se vse to zdi kot v sanjah; toda, ali je naše življenje sploh kaj 
drugega kot sanje? Sanjam pač bolj nenavadne reči kot drugi, in to je vse.«  
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de Balzaca (L'Elixir de longue vie, 1830), Prosperja Mériméeja (La Vénus d'Ille, 1837), 
Gérarda de Nervala (Aurélia, 1855), deloma pa še Villiersa de l'Isle-Adama (Véra, 1874) in 
Guya de Maupassanta (Le Horla, 1887). Vplivi Hoffmanna in aluzije nanj so v njihovih delih 
tako različni, da jih je nemogoče strniti v krajšo celoto. Najočitneje pa je vplival na delo 
Théophila Gautierja, zato bomo se bomo v tej nalogi osredotočili na njegovo umetniško 
ustvarjanje, ki združuje občudovanje nemškega avtorja ter posnemanje njegovega stila in 
motivov. 
 
14.1 Théophile Gautier 
 
Théophile Gautier (1811‒1872) je literarni zgodovini poznan predvsem po svojem 
larpulartizmu in vplivu, ki ga je imel na poznejšo poezijo fin de siècla, predvsem na 
Baudelaira in njegove Rože zla, ki jih je ta Gautierju tudi posvetil.  
Gautier je bil prvotno slikar, šolal se je v Parizu, kjer je spoznal dolgoletnega prijatelja 
Gérarda de Nervala, s katerim sta skupaj z nekaterimi drugimi mladimi umetniki ustanovila 
t. i. »le Petit Cénacle« (»mali krog«, op. in prev. avt.). Nerval je Gautierju predstavil Victorja 
Hugoja, ki je imel kasneje velik vpliv nanj. 
Gautier je bil poglavitni zagovornik Hugoja v t. i. »bitki za Hernanija« ‒ nizu odmevnih 
polemik med pristaši nove, romantične šole in klasicisti. Te so nastale v zvezi z Hugojevo 
dramo Hernani, ki je bila premierno uprizorjena leta 1830 v Comédie française. Vendar pa so 
bili tudi pripadniki nove, romantične šole, med seboj razdvojeni. Prva generacija romantikov 
je svoje poslanstvo vselej videla tudi v družbenem angažmaju, mlajša generacija in z njo 
Gautier pa je nasprotovala uporabi umetnosti v propagandne namene, saj so to doživljali kot 
zanikanje bistva umetnosti (Marinčič 123‒124).  
Gautier je v uvodu k romanu Gospodična Maupin (Madame de Maupin, 1835) tako 
zagovarjal načela larpurlartizma (l'art pour l'art), in sicer je zapisal: « Il n'y a vraiment beau 
que ce qui ne peut servir à rien (…) »16 (»Resnično lepo je le tisto, ki ničemur ne služi /…/«, 
op. in prev. avt.). Umetnost torej ne sme biti utilitarna, njen namen nikakor ne sme biti 
moralističen ali političen.  
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Gautierjeva prozna dela niso najbolj poznana, bolj je znan po svojih pesniških delih (Emajli in 
kameje, 1852), predvsem pa kot kritik. Omenili smo že, da je Gautier Hoffmanna slavil v 
eseju, v katerem občuduje kompleksnost Hoffmannovih pripovedi, v katerih se hkrati 
razodevata notranji svet in domišljija ter zunanji, realni svet, ki ga posnema skorajda do 
potankosti. Trdi, da je mojstrsko pretvoril tragično melanholijo, ki je pestila njegovo dušo, v 
podobe, ki povzročajo nelagodje (Castex 54). Sam zase trdi, da ga je branje Hoffmanna tako 
prevzelo, da to primerja z nekakšno pijanostjo:  
« Il me semble qu'une roue de moulin a pris la place de ma cervelle et tourne entre les parois de mon crâne ; 
l'horizon danse devant mes yeux, et il me faut du temps pour cuver ma lecture et parvenir à reprendre ma vie de 
tous les jours. »17 (v Castex 54)  
Leta 1836 je v literarni reviji Chronique de Paris objavil besedilo Les contes d'Hoffmann 
(Hoffmannove pripovedke)
18, v katerem skuša ugotoviti vzroke nenavadnega uspeha 
nemškega avtorja v Franciji. Nenavadnega namreč zato, ker fantastično po Gautierjevem 
mnenju nikakor ni združljivo s takratnim francoskim duhom časa, ki je bil prežet z 
voltairovsko razsvetljensko mislijo. V nadaljevanju gre za nekakšno apologijo privzetih idej o 
nemškem piscu, zlasti tiste o »prikazenskem Hoffmannu«, strastnemu kadilcu in alkoholiku. 
Poudarja njegovo genialnost, predvsem zmožnost realističnega upodabljanja resničnosti, ki jo 
pripisuje njegovi strasti za glasbo, slikanje in poezijo, torej tankočutnim zaznavam različnih 
čutnih dražljajev. Nato poda splošno strukturo Hoffmanovih zgodb, ki je po njegovem mnenju 
premišljeno logična – tipična Hoffmannova zgodba se začne z realističnim, detajlnim opisom 
nemškega interierja. Nenadoma ga prekine zvok strune klavirja, ki sama od sebe poči – bralec 
občuti nemir. Kljub možnosti, ki jo sugerira hoffmannovski pripovedovalec, da je to nekaj 
običajnega, bralec v to ni več prepričan. Sledi podobni dogodek, sedaj tudi pripovedovalec 
postaja nemiren. Bralec je v pričakovanju nenavadnega dogodka. Prikaže se figura, na primer 
lepa, svetlolasa mladenka, vendar v njenem pogledu zazna bralec nekaj sumljivega, v njenem 
nasmehu pa nekaj, kar ga vznemirja. Bralca zajame groza, zaradi katere zadržuje dih vse do 
konca pripovedi, in bolj kot se ta odmika od zakonov realnosti, bolj je predmetnost detajlno 
opisana in se zoperstavlja neverjetnemu:  
« Dès lors une terreur étouffante vous met le genou sur la poitrine et ne vous laisse plus respirer jusqu'au bout 
de l'histoire ; et plus elle s'éloigne du cours ordinaire des choses, plus les objets sont minutieusement détaillés, 
                                                          
17
 »Zdi se mi, kot da bi se namesto možganov v moji glavi okoli sten lobanje vrtelo mlinsko kolo; obzorje mi 
pleše pred očmi; in potrebujem čas, da se ob branju zopet pomirim in se vrnem k vsakdanjemu življenju.«  
18








Uspeh Hoffmanna pripisuje tako njegovi pripovedni tehniki, predvsem realističnim opisom in 
hitremu ritmu naracije. Poudarja, da neverjetno v Hoffmanovih zgodbah ni neverjetno, ki ga 
upodabljajo pravljice, saj z eno nogo še vedno stoji v realnem svetu. Svoje neverjetne podobe 
črpa iz okultizma, individualnih duševnih stanj, vizij, magnetizma ipd.  
Čeprav je Gautierjeva »analiza« strukture Hoffmannovih zgodb daleč od strukturalistične 
analize Todorova, pa opozarja na nekatere iste elemente – vdor neverjetnih dogodkov v 
skrajno realistično pripoved, vlogo pripovedovalca in tudi bralca, in kar je najpomembneje, 
negotovost bralca, ki se do konca pripovedi ne more odločiti za eno izmed možnih razlag 
neverjetnega, kar pa je po Todorovu osrednji element fantastičnega. 
Gautier je tudi sam avtor številnih fantastičnih zgodb, v katerih so razvidni vplivi Hoffmanna 
(La Cafetière, La Morte amoureuse, Omphale, Arria Marcella, Le pied de Momie idr.). Vplivi 
so različni, v nadaljevanju jih bomo poskušali ponazoriti z nekaterimi zgodbami. 
14.1.1 La Cafetière (1831) 
 
Tako kot Hoffmann se tudi Gautier odloči za prvoosebnega homodiegetskega pripovedovalca 
(to postane splošna značilnost fantastične zgodbe) in skuša v pripoved vnesti čim bolj detajlne 
opise realnega sveta.  
Pripovedovalec (Théodore) se spominja dogodkov, ki so se zgodili leto nazaj, ko je s 
prijateljema nekaj dni preživel v Normandiji. Že v drugi povedi zgodbe pove, da se je vreme v 
trenutku, ko so prispeli, nenadoma spremenilo in ni prenehalo deževati, kar lahko razumemo 
kot prvi namig, ki napoveduje nenavadni dogodek. Zvečer pripovedovalec ne more zaspati, 
opazuje sobo, ki mu je bila dodeljena, figure na tapiseriji in portrete na stenskih slikah. 
Nenadoma (v francoščini nenadnost označuje prislovna zveza »tout à coup«) je ogenj na 
nenavaden način osvetlil sobo, in figure na tapiseriji in portretih so se zdeli kot resnični, 
njihova usta so se odpirala in zapirala kot usta ljudi, ko govorijo, slišati pa ni bilo drugega kot 
tiktakanje ure in zavijanje vetra. V francoskem izvirniku lahko na tem mestu opazimo 
uporabo imperfekta (l'imparfait) ob drugače perfektivnih glagolih, ki se po navadi uporabljajo 
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 »Od tega trenutka dalje vas groza popolnoma ohromi in vam ustavi dih do konca zgodbe; bolj, kot se zgodba 
oddaljuje od zakonov realnosti, bolj so predmeti detajlno opisani, naštevanje okoliščin pa prikriva neverjetnost 
dogodkov, ki se skriva za tem.«  
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z aoristom (passé simple) v tradicionalnih pripovedih (»s'ouvrir«, »se fermer«), kar ima 
dramatičen učinek, zlasti ker temu sledi kratek stavek, ki pripovedovalca (in bralca, ki se z 
njim identificira) prestavi nazaj v realnost: »Ura je odbila enajsto«.  
« Tout à coup le feu prit un étrange degré d'activité ; une lueur blafarde illumina la chambre, et je vis 
clairement que ce que j'avais pris pour de vaines peintures était la réalité ; car les prunelles de ces êtres 
remuaient, scintillaient d'une façon singulière ; leurs lèvres s'ouvraient et se fermaient comme des lèvres de gens 
qui parlent (…). 
La pendule sonna onze heures. » (Gautier 55)20 
Izbiro glagolskega časa (imparfaita) lahko označimo za posreden način modalizacije ‒ 
časovni razpon dogodka je nedoločen, kar še bolj poudarjajo natančna časovna določila (bitje 
ure), ki prekinejo takšne opise fantastičnih dogodkov. 
Ko ura odbije enajsto, pripovedovalec ne najde besed, da bi takoj opisal, kaj je sledilo. 
Nezmožnost ubesedenja nenavadnega je označeno najprej s tropičjem, potem z vzklikom: 
« Le vibrement du dernier coup retentit longtemps, et, lorsqu'il fut éteint tout à fait… 




Théodore se boji, da bi drugi menili, da je nor – s tem pa zavrne možnost »racionalne« razlage 
nadnaravnega dogodka z motnjo psihičnih stanj, saj se zaveda, da ni nor, ampak, da bi ostali 
lahko tako menili. Kafetjera (osrednji predmet zgodbe) pade na tla in se tako kot fotelji začne 
pomikati po sobi k ognjišču. Osebe s portretov izstopijo iz svojih slik in ob polnoči nastopi 
čas za ples. Personifikacija pohištva je pogost motiv v Gautierjevih zgodbah, spominja pa na 
prizor iz Hoffmannovega Drobilca orehov, v katerem oživijo Marijine igrače (prav tako ob 
bitju stenske ure). 
Pripovedovalec ob fantastičnem prizoru spet ne najde besed, da bi ga opisal: 
« Je ne savais que penser de ce que je voyais ; mais ce qui me restait à voir était encore bien plus 
extraordinaire. » (Gautier 56)22 
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 »Nenadoma se je z ognjem začelo dogajati nekaj čudnega; bleda svetloba je osvetilila sobo in jasno sem videl, 
da je bilo tisto, kar sem menil, da so zgolj slike, pravzaprav resničnost, saj so se zenice teh bitij premikale in na 
poseben način svetlikale; njihova usta so se odpirala in zapirala kot usta ljudi, ki govorijo (…). 
Ura je odbila enajsto.«  
21
 »Zadnji udarec ure je še dolgo odmeval, in ko je odmevanje končno zamrlo… Oh! Ne, ne upam si povedati, kaj 
se je zgodilo, imeli bi me za norega.«  
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Da bi poudaril nenavadni značaj dogodka, pridevniku »extraordinaire« (»nenavadno«) doda 
kar tri subjektiveme (»še toliko bolj«).  
Ko zjutraj odbije ena ura, Théodore opazi prelepo žensko Angélo. Skupaj zaplešeta in 
Théodore je povsem očaran. Ob zori pa se Angéla poslovi in s krikom pade na tla. Théodore 
jo želi pobrati, a na njenem mestu ne najde drugega kot kafetjero, razbito na tisoče koščkov. 
Ob tej grozi se onesvesti. 
« A cette vue, persuadé que j'avais été le jouet de quelque illusion diabolique, une telle frayeur s'empara de moi, 
que je m'évanouis. » (Gautier 61)23 
Zjutraj ga prijatelja najdeta, kako leži in objema koščke razbite kafetjere:  
« (…) et je t'ai trouvé tout au long étendu par terre, en habit à la française, serrant dans tes bras un morceau de 
porcelaine brisée, comme si c'eût été une jeune et jolie fille. » (Gautier 61)24 
Kar v tem komentarju deluje nenavadno, je primerjava koščka porcelana z mlado deklico, 
torej nečesa neživega z nečim živim, kar je pogost motiv v fantastičnih zgodbah. Nenavadno 
je tudi zato, ker junak (prijatelj), ki izreče to primerjavo, ne ve ničesar o nočnih dogodkih in 
metamorfozi kafetjere v Angélo.  
Še bolj nenavaden je epilog zgodbe ‒ medtem ko Théodore slika kafetjero, lastnik hiše 
pripomni, da neverjetno spominja na njegovo sestro Angelo (ponovna primerjava neživega 
predmeta z žensko). Na vprašanje, ali je še živa, mu ta odgovori, da je žal umrla dve leti nazaj 
zaradi udarca, ki ga je utrpela med plesom. Pripovedovalec v grozi ugotovi, da zanj »ni več 
sreče na tem svetu«. Če je bil pred tem za trenutek še prepričan, da je bil »igrača diabolične 
iluzije«, potem je s tem komentarjem vržen nazaj v območje fantastičnega. 
Fantastični elementi in navezave na Hoffmanna v tej zgodbi so očitni – nemir in pričakovanje 
osrednjega nenavadnega dogodka, prepletenost sanjskih dogodkov in resničnosti, ki pri 
junaku in bralcu vzbuja negotovost glede resničnosti dogodkov, motiv oživljenih neživih lutk 
(portretov) in pohištva, detajlni opisi interierja itn. Hoffmannu se je med drugim poklonil tudi 
z imenom glavnega junaka – Théodore.  
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 »Ob tem prizoru ‒ prepričan, da sem bil igrača nekakšne diabolične iluzije ‒ me je prevzela takšna groza, da 
sem se onesvestil.«  
24
 »(…)in zagledal sem te, kako si povsem zleknjen po tleh, v francoskih oblačilih, v naročju držal košček 
razbitega porcelana, kot da bi objemal mlado lepo dekle.«  
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14.1.2 Omphale (1834)25 
 
Prvoosebni pripovedovalec se spominja dogodkov, ki jih je doživel, ko je obiskal strica. Na 
začetku natančno in realistično opiše stričevo hišo in posest. V sobi, v kateri je bil nastanjen, 
je stene krasila tapiserija, ki je predstavljala prizor iz grške mitologije, in sicer sta bila na njej 
upodobljena Heraklej in Omfala. Ob pogledu na tapiserijo se mu zazdi, da so se oči Omfale 
premaknile, kar ga navda s strahom:  
« (…) il me sembla que les yeux d'Omphale avaient remué ; je regardai plus attentivement, non sans un léger 
sentiment de frayeur, car la chambre était grande, et la faible pénombre lumineuse qui flottait autour de la 
bougie ne servait qu'à rendre les ténèbres plus visible. Je crus voir qu'elle avait la tête tournée en sens inverse. 
La peur commençait à me travailler sérieusement (…). » (Gautier 69)26 
Glagolski obliki »zdelo se mi je, da« ('il me sembla que') in »mislil sem, da sem videl« ('je 
crus voir que') ustvarjata občutek negotovosti in bralca pripravljata na vdor fantastičnega 
dogodka.  
Preden ga pripovedovalec opiše (gre za oživitev Omfale), pa podobno kot Hoffmann zgodbo 
začasno prekine s kratkim metafikcijskim komentarjem (romantično ironijo):  
« Il ne serait peut-être pas unutile, pour rendre plus vraisemblable l'invraisemblable histoire que je vais 




Pripovedovalec komentira svojo lastno pripoved in nagovarja bralce oz. bralke, kar pa deluje 
humorno – komična razsežnost je pogosta v Gautierjevih zgodbah, zato se te včasih 
oddaljujejo od fantastičnega žanra. 
Nato nastopi osrednji fantastični dogodek, oživitev Omfale, ki se razvije v ljubezensko 
razmerje med oživljeno mitično figuro in pripovedovalcem.  
Podoba oživljene slike, kipa, predmeta in preobrazbe v žensko je pogost motiv v fantastični 
prozi, še zlasti pa pri Gautierju (La Cafetière, Le Pied de Momie), kar je nekatere literarne 
zgodovinarje privedlo do tega, da ob tem avtorju govorijo o nekakšnem »Pigmalionovem 
kompleksu« (Gautier, Notes 63). Na podoben motiv naletimo v Mériméejevi zgodbi La Vénus 
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 Omfala – v grški mitologiji Heraklejeva četrta žena, lidijska kraljica. 
26
 »(…) zdelo se mi je, da so se oči Omfale premaknile; bolje sem pogledal in to z rahlim občutkom strahu, saj je 
bila soba prostorna, slabotna valovita svetloba, ki je obdajala svečo, pa je le še osvetljevala temo. Zdelo se mi 
je, da vidim, kako ima glavo narobe obrnjeno. Strah me je začel resno prevzemati (…)«  
27
 »Da bi se neverjetna zgodba, ki jo bom povedal, zdela bolj verjetna, bi bilo morda lepim bralkam dobro 
omeniti, da sem bil v tistih časih prav zares precej lep fant.«  
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d'Ille – osrednji fantastični dogodek predstavlja oživitev kipa Venere oz. njen umor enega od 
junakov.  
14.1.3 La Morte Amoureuse (1836) 
 
Prvoosebni pripovedovalec te zgodbe je sedemdesetletni duhovnik Romuald, ki se spominja 
nenavadnih dogodkov, ki so se mu zgodili v mladosti. Trdi, da je bil več kot tri leta namreč 
žrtev oz. igrača ene same in iste diabolične prikazni. 
Romuald pripoveduje, kako je po vstopu v duhovniško službo nekega dne pri obredju v cerkvi 
zagledal prelepo mladenko, ki ga popolnoma pretrese. Opisuje jo kot »žensko, ki je bila angel 
ali demon, ali pa oboje hkrati« (Gautier 80)28. Take in podobne komparacije razkrivajo 
ambivalentni značaj fantastičnega, nečesa, kar je hkrati živo in neživo, diabolično in angelsko: 
Od tega trenutka je v konfliktu med ljubezenskim poželenjem in religiozno ponižnostjo 
duhovnika. Nato pa mu zunaj semenišča nekdo v roke potisne list papirja, na katerem piše: 
»Clarimonda, palača Concini«.  
Nekaj dni zatem ga obišče oče Sérapion, ki ga opozori, naj bo pazljiv, in mu naznani, da ga je 
imenoval za duhovnika v semenišču C***. Na poti tja zagleda prelepo palačo in Sérapion mu 
razloži, da je to prav palača Concini, ki jo je nekdanji princ podaril svoji kurtizani 
Clarimondi. Čeprav bi bilo mogoče to razložiti z naključji, se Romuald nagiba k nadnaravni 
razlagi oz. k razlagi, da je Clarimonda nekakšno diabolično bitje:  
« (…) l'étrangeté de l'aventure, la beauté surnaturelle de Clarimonde, l'éclat phosphorique de ses yeux (…), tout 
cela prouvait clairement la présence du diable (…). » (Gautier 88)29 
Ob pogledu na palačo na eni od teras zagleda Clarimondo, vendar pri tem neposredno izrazi 
dvom, ali je to resničnost ali iluzija:  
« En ce moment, je ne sais encore si c'est une réalité ou une illusion (…). » (Gautier 90)30 
Pozneje na nekem drugem mestu, ko misli, da je zopet zagledal Clarimondo, prepričano trdi, 
da je bila le iluzija: 
                                                          
28
 « Cette femme était un ange ou un démon, et peut-être tous les deux (…) » (Gautier 80) 
29
 »(…) nenavadni značaj dogodkov, Clarimondina nadnaravna lepota, njene oči, ki so sijale kot fosfor (….), vse 
to je jasno kazalo na prisotnost hudiča (…)«  
30
 »V tem trenutku ne vem, ali je to resničnost ali iluzija (…)«  
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« Un soir, en me promenant dans les allées bordées de buis de mon petit jardin, il me sembla voir à travers la 




Homodiegetski prvoosebni pripovedovalec torej omahuje med »diabolično« (nadnaravno) 
razlago obstoja Clarimonde in racionalno razlago (privid, halucinacija).  
Leto pozneje mora Romuald dati zadnje zakramente neki umirajoči ženski – ko zagleda 
umirajočo, v njej prepozna Clarimondo. Poljubi jo in ta za trenutek oživi. Zaradi realističnih 
okoliščin dogodka je vse bolj prepričan, da to niso nikakršne sanje:  
« D'abord je pensai que j'avais été le jouet d'une illusion magique ; mais des circonstances réelles et palpables 
détruisirent bientôt cette supposition. Je ne pouvais croire que j'avais rêvé, puisque Barbara avait vu comme 
moi l'homme aux deux chevaux noirs et qu'elle en décrivait l'ajustement et la tournure avec exactitude. » 
(Gautier 98‒99)32 
Realistične okoliščine in dvom v racionalno ali nadnaravno razlago dogodkov predstavlja srž 
fantastičnega žanra, pri čemer je Gautier sledil Hoffmannu, saj je prav realizem tisti, ki ga je 
pri njem najbolj občudoval. 
Resničnost (življenje duhovnika) in Clarimondine sanjske podobe so vse bolj prepleteni; zdi 
se, kot da Romuald živi nekakšno dvojno življenje. S Clarimondo odpotujeta v Benetke, kjer 
se njeno zdravje vse bolj slabša. Ko se Romuald rani v prst in iz njega priteče nekaj krvi, jo 
Clarimonda spije in nekoliko oživi. Romuald se zaveda njenega vampirizma, a se kljub temu 
ne loči od nje.  
Sérapion je vse bolj zaskrbljen zaradi Romualdovega obnašanja, zato mu predlaga, da skupaj 
odpreta Clarimondin grob, da bi iz nje izgnala hudiča. Ob koncu tega obreda se Clarimonda 
sesuje v prah in še zadnjič obišče Romualda ter mu zatrdi, da se ne bo več vrnila.  
Kar zadeva fantastične motive, je osrednji motiv te zgodbe motiv vampirizma in ženske – 
hudiča. Torodov v skladu s svojo teorijo o družbeni funkciji fantastičnega govori celo o 
motivu nekrofilije, ki naj bi ga Gautier z vampirizmom zamaskiral (s tem meri na epizodo, ko 
poljubi Clarimondo na njenem grobu). 
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 »Nekega večera, ko sem hodil po ulicah, ki vodijo ob pušpanu mojega vrtička, se mi je zdelo, da v drevoredu 
vidim obličje ženske, ki mi sledi ob vsakem premiku (…); toda to je bila le iluzija (…)«  
32
 »Sprva sem mislil, da sem igrača nekakšne čarobne iluzije; toda zaradi realnih in otipljivih okoliščin ni bilo 
več mogoče tako misliti. Nisem mogel verjeti, da sanjam, saj je tudi Barbara videla moškega v spremstvu dveh 
črnih konj, njihov videz pa je natančno opisala.«  
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Drugi motiv je motiv dvojnika, pri čemer je očitna navezava na Hoffmannov roman Hudičevi 
napoji: zapiski iz zapuščine brata Medarda in na motiv podvojevanja osebnosti, katerega 
žrtev sta tako Romuald in Medard, oba duhovnika (Castex 228).  
Podobno kot v zgodbi La Cafetière se je Gautier tudi v tej zgodbi Hoffmannu poklonil s 
poimenovanjem enega od literarnih junakov – ime Sérapion je prevzel iz cikla Hoffmannih 
pripovedi Serapionova bratovščina. 
Todorov je to zgodbo večkrat omenil v svojem Introduction à la littérature fantastique, in 
sicer naj bi bila ta zgodba popoln primer »fantastično-neverjetne« pripovedi ‒ pripovedi, ki je 
večji del fantastična, vendar se konča s sprejetjem neverjetnega. Ta podkategorija je najbližje 
»čistemu fantastičnemu« (57). Gautierjeva zgodba ohranja napetost med nenavadnim in 
neverjetnim vse do konca, vendar pa območje fantastičnega zapusti v trenutku, ko Sérapion iz 
Clarimonde izžene hudiča in se ta spremeni v prah. Ob metamorfozi trupla vsakršna 
racionalna razlaga ni več možna, zato pripoved zaide v območje neverjetnega (58).  
14.1.4 Le Pied de Momie (1840) 
 
Kot v prejšnjih primerih zgodb je tudi v tej pripovedovalec prvoosebni in homodiegetski. 
Zgodba se začne v starinarni, kamor je pripovedovalec prišel po utež za papirje. Starinarna je 
opisana zelo podrobno, prav tako tudi starinar, ki je opisan kot nenavadna »figura«. Bralec na 
tem mestu že sluti, da se bo zgodilo nekaj nenavadnega. Pripovedovalec si izbere 
mumificirano nogo, ki naj bi pripadala egipčanski princesi Hermontis. Ob tem starinar šaljivo 
pripomni, da faraon ne bi bil vesel, če bi izvedel, da jo bo uporabil kot utež za papirje: 
« Le vieux Pharaon ne sera pas content, il aimait sa fille, ce cher homme. » (Gautier 252)33 
Pripovedovalec prav tako v šali odgovori, da je to rekel, kot da bi faraona prav zares poznal, 
da pa vendar ni tako star, da bi živel v času Egipta. Vendar pa ti repliki ne učinkujeta zares 
komično, bralec namreč sluti, da je morda v tem nekaj resnice, da je starinar morda prav zares 
duh iz preteklosti, morda celo faraon sam.  
Ko pride domov, se ob vonjavah, ki hlapijo od balzamirane mumije, zasanja. Ni povsem 
prepričan, če sanja, saj je okolica realistična, poleg tega pa sluti, da se bo zgodilo nekaj 
nenavadnega:  
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 »Stari Faraon, ta dobri mož, ne bo vesel, hčerko je namreč imel rad.«  
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« Les yeux de mon âme s'ouvrirent, et je vis ma chambre telle qu'elle était effectivement ; j'aurais pu me croire 




Temu doda, da ga je nekoliko bolela glava, morebiti zaradi nekaj kozarcev vina, ki jih je pred 
tem spil ‒ pripovedovalec ni več povsem zanesljiv.  
Zatem nastopi osrednji dogodek ‒ oživitev mumijine noge. Pred tem se začne pohištvo 
(podobno kot v La Cafetière) premikati, časovni indici postanejo nedoločni (»nekaj 
trenutkov«):  
« Cependant, au bout de quelques instants, cet intérieur si calme parut se troubler, les boiseries craquaient 
furtivement ; la bûche enfouie sous la cendre lançait tout à coup un jet de gaz bleu, et les disques des patères 
semblaient des yeux de métal attentifs comme moi aux choses qui allaient se passer. » (Gautier 254)35 
Pripovedovalec ob tem občuti »nekaj, kar močno spominja na grozo«:  
« J'étais assez mécontent de mon acquisition, aimant les serre-papiers sédentaires et trouvant peu naturel de 
voir les pieds se promener sans jambes, et je commençais à éprouver quelque chose qui ressemblait fort à de la 
frayeur. » (Gautier 254)36 
Vendar pa je v tem odlomku zelo prisotna ironija, zato na bralca ne učinkuje tako, kot bi 
fantastično moralo učinkovati.  
Sledi časovno-prostorski premik dogajanja v Stari Egipt – pripoved zapusti območje realnega. 
Vendar se zdi, da oba svetova na nek način soobstajata, faraon se namreč zaveda, da je 
pripovedovalec iz časovno oddaljenega sveta:  
« De quel pays es-tu et quel est ton âge? 
- Je suis Français, et j'ai vingt-sept ans, vénérable Pharaon.  
- Vingt-sept ans! et il veut épouser la princesse Hermonthis, qui a trente siècles! (…). » (Gautier, 260)37 
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 »Odprl sem oči svoje duše, sobo sem videl takšno, kakršna je zares bila; lahko bi mislil, da bedim, toda imel 
sem bežen občutek, da spim in da se bo zgodilo nekaj čudnega.«  
35
 »Vendar se mi je nekaj trenutkov kasneje zazdelo, da se je v sicer tako mirni notranjosti sobe nekaj vznemirilo, 
opaž je začel hitro pokati, iz polen, zakopanih pod pepelom, se je nenadoma vžgal moder plamen in ploščice na 
kljukah za obešanje so se zdele kot kovinske oči, ki so, tako kot jaz, pozorno spremljale to, kar se je zgodil 
zatem.«  
36
 »Z nakupom nisem bil preveč zadovoljen, saj imam rad, da so uteži za papir nepremične, poleg tega pa se mi 
ne zdi naravno, da stopala hodijo brez nog, in začutil sem nekaj, kar je močno spominjalo na grozo.« 
37
 »Od kod si in koliko si star? 
- Francoz sem in star sem 27 let, častitljivi Faraon.  
- 27 let! In ta se hoče poročiti s princeso Hermontis, ki šteje trideset stoletij! (…)«  
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Zopet učinek na bralca ni zares grozljiv, bolj grotesken. Gautier se vedno bolj oddaljuje od 
fantastičnega.  
Ob koncu pripovedi ga (kot je to pogost motiv v Gautierjevih zgodbah) prebudi prijatelj. Vse 
kaže, da je pripovedovalec sanjal, dokler na mizi ne najde namesto mumijine noge utež, ki jo 
je Hermontis sama nadomestila.  
14.1.5 Deux acteurs pour un rôle (1841)  
 
Glavni junak (pripovedovalec je tokrat tretjeosebni) je Heinrich, dunajski igralec, uspešen v 
svoji gledališki vlogi hudiča. Nekega večera v pivnici, ki jo Gautier v Hoffmannovi maniri 
opiše z vsemi potrebnimi detajli, poleg tega pa Hoffmanna celo eksplicitno omeni, vesela 
druščina slavi Heinrichovo realistično upodobitev hudiča. Le neki moški dvomi v 
prepričljivost njegove upodobitve in mu med drugim očita, da njegov smeh ni prepričljiv. 
Zatem iz sebe izvabi diaboličen smeh in nenadoma izgine. Nekaj dni zatem Heinrich med 
uprizarjanjem predstave med občinstvom zagleda prav tega moškega, ki zopet kritizira 
njegovo igro. Med prvim in drugim dejanjem pa se na odru na mesto Heiricha pojavi prav on. 
Heinrich pomisli, da je to resnični hudič.  
« Henrich ne put méconnaître l’inconnu du gasthof de l’Aigle à deux têtes, ou plutôt le diable en personne ; car 
c’était lui. » (Gautier, Deux acteurs pour un rôle)3839 
Občinstvo je nad diabolično igro sicer pretreseno, a na koncu navdušeno vzklika. Po predstavi 
Heinricha najdejo nezavestnega v zakulisju pod odrom, na ramenih pa ima ogromne rane, kot 
da bi ga s kremplji napadel nekakšen tiger. Po tem travmatičnem dogodku se Heinrich odloči, 
da bo zaključil igralsko kariero, gledalci pa se sprašujejo, kakšna čudna kaprica je to, še zlasti 
po tako dobri zadnji predstavi.  
Castex trdi, da je ta zgodba Gautierova najbolj očitna imitacija Hoffmanna, če ne celo pastiš – 
nemška pivnica in nenavadna druščina (Gasthof de l'Aigle à deux têtes močno spominja na 
opis pivnice iz Prigod Silvestrske noči), mladi umetnik, pojav nenavadnega neznanca se zdijo 
kot preneseni iz Fantasiestücke (Castex 231).  
                                                          
38
 Gautier, Théophile. Deux acteurs pour un rôle. Dostopno na povezavi: 
https://fr.wikisource.org/wiki/Contes_humoristiques/Deux_Acteurs_pour_un_r%C3%B4le.  
39
 »Heinrich je spoznal neznanca iz pivnice Pri dvoglavem orlu, oziroma samega hudiča ‒ saj to je bil on.« 
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14.1.6 Onuphrius (1832)40  
 
Zgodba Onuphrius41 je med Gautierjevimi fantastičnimi zgodbami morda najbolj nenavadna, 
saj je prepredena z intertekstualnimi referencami na Hoffmanna in njegovo ustvarjanje (poleg 
tega se njena intertekstualnost navezuje še na mnoga druga dela), hkrati pa se od fantastične 
zgodbe odmika oz. jo ironizira.  
Glavni junak je Onuphrius (Onufrij), mlad slikar, zavzet bralec čudežnih legend, viteških 
romanov, mistične poezije, kabalističnih spisov, nemških balad, čarovniških knjig idr.: 
« Il ne lisait que des légendes merveilleuses et d’anciens romans de chevalerie, des poésies mystiques, des traités 
de cabale, des ballades allemandes, des livres de sorcellerie et de démonographie. » (Gautier, Onuphrius)42 
Poleg vseh teh pa je nanj vplivalo tudi branje Hoffmanna in Jean-Paula, zlasti Hoffmanna, na 
kar nakazuje že podnaslov zgodbe »fantastične nadloge občudovalca Hoffmanna« (»les 
vexations fantastiques d'un admirateur d'Hoffmann«). Aluzije na Hoffmanna so v zgodbi 
številne, med drugim ime junakovega dekleta Jacinthe, ki spominja na Giacinto iz 
Hoffmannove Princese Brambille. Ob eni izmed fantastičnih epizod, ki jih doživi junak, pa 
našteje celo vrsto hoffmanovskih junakov:  
« Quand il était seul dans son grand atelier, il voyait tourner autour de lui une ronde fantastique, le conseiller 
Tusmann, le docteur Tabraccio, le digne Peregrinus Tyss, Crespel avec son violon et sa fille Antonia, l’inconnue 
de la maison déserte et toute la famille étrange du château de Bohême ; c’était un sabbat complet, et il ne se fût 
pas fait prier pour avoir peur de son chat comme d’un autre Murr. » (Gautier, Onuphrius)43 
Onufrij doživlja vse bolj čudne fantastične dogodke. Prvi od teh je izgubljen občutek za čas, 
ki je pogost motiv v fantastični zgodbi (Onufriju se zdi, da je nek »hudiček«44 premaknil 
kazalce na uri). Temu sledijo še drugi, stanje pa se še poslabša, ko postane žrtev groznih mor. 
                                                          
40
 Onufrij ‒ krščanski puščavnik in asket. 
41
 Gautier, Théophile. Onuphrius. Dostopno na povezavi: https://fr.wikisource.org/wiki/Les_Jeunes-
France/Onuphrius.  
42
 »Bral je izključno čudežne legende in stare viteške romane, mistično poezijo, kabalistične spise, nemške 
balade, knjige o čarovništvu in demonih.«  
43
 »Ko je bil sam v svojem velikem ateljeju, je videl, kako ga obdaja krog fantastičnih figur; svetnik Tusmann, 
doktor Tabraccio, častivredni Peregrinus Tyss, Krespel s svojo violino in hčerko Antonio, neznanec iz zapuščene 
hiše in vsa družino z dvorca na Češkem; to je bilo popolno zborovanje in ni ga bilo treba siliti, da se boji svojega 
mačka tako kot nekega drugega Murra.«  
44
 Quelque diablotin. 
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Ta zgodba se od drugih zgodb razlikuje že po tipu pripovedovalca – na začetku zgodbe je 
tretjeosebni in ekstradiegetski, vendar pa v nekem trenutku »vskoči« v diegezo, saj naj bi mu 
Onufrij sam pripovedoval eno izmed teh mor:  
 
« Il fit une multitude de rêves incohérents, monstrueux, qui ne contribuèrent pas peu à déranger sa raison déjà 
ébranlée. En voici un qui l’avait frappé, et qu’il m’a raconté plusieurs fois depuis. » (Gautier, Onuphrius)45 
Sledi prvoosebna vložena Onufrijeva pripoved o sanjah, v katerih so ga živega zakopali. 
Poleg tega pripovedovalec sredi zgodbe že prej prekine pripoved in se odloči, da bo povedal 
»nekaj besed o Onuphriusu«. Ta vskok pripovedovalca učinkuje komično, spominja na 
postopke iz Sternovega Tristama Shandyja, poleg tega pa s takim vložkom prekine 
stopnjevanje, kar Todorov poimenuje temporalnost fantastičnega diskurza: 




Onufrij postaja vse bolj paranoičen in ne razločuje več med resničnostjo in prividi; ob koncu 
zgodbe izvemo, da se mu je popolnoma zmešalo. Temu je priložena statistična raziskava o 
vzrokih norosti pri ženskah in moških – Onufrij edini spada v kategorijo neznanih vzrokov. 
Na vzrok pa pripovedovalec namigne ob začetku, in sicer pri omembi Hoffmanna in Jean-
Paula, ki naj bi »dokončala to, kar so začele povzročati pred tem naštete knjige«: 
« Aussi Hoffmann et Jean-Paul le trouvèrent admirablement disposé ; ils achevèrent à eux deux ce que les 
légendaires avaient commencé. » (Gautier, Onuphrius)47 
Onufrij je tako nekakšna različica Madame Bovary in don Kihota, le da so za njegov propad 
krive fantastične zgodbe, ki so mu razburkale domišljijo.  
V epilogu zgodbe izvemo, kako je Jacintha žalovala za pogubljenim ljubljenim. Poskušala ga 
je pozabiti s kar nekaj ljubimci in to ji je po enem letu tudi uspelo, kar zopet učinkuje 
komično. Bralca zopet nagovori pripovedovalec, tokrat z odkrito ironijo ‒ vpraša ga, če se mu 
ne zdi to nekoliko preveč preprost zaključek za tako nenavadno zgodbo, pri tem pa pri svojem 
življenju priseže, da se je vse prav zares zgodilo:  
                                                          
45
 »Imel je vrsto nepovezanih, pošastnih sanj, ki so le še bolj prestresle njegov že tako omajan um. To je ena 
izmed teh, ki ga je pretresla in ki mi jo je zatem še večkrat povedal.«  
46
 »Preden nadaljujemo, še nekaj besed o Onufriju. To je bil mlad mož, ki je imel med dvajset in dvaindvajset let 
(…)«  
47




« Et Jacintha ? Ma foi elle pleura quinze jours, fut triste quinze autres, et, au bout d’un mois, elle prit plusieurs 
amants, cinq ou six, je crois, pour faire la monnaie d’Onuphrius ; un an après, elle l’avait totalement oublié, et 
ne se souvenait même plus de son nom. N’est-ce pas, lecteur, que cette fin est bien commune pour une histoire 





Zgodba bolj kot strašljivo ali fantastično učinkuje humorno. Na trenutke se zdi, kot da bi šlo 
za kritiko fantastičnega žanra, morda celo Hoffmanna, avtorja, ki ga je Gautier tako zelo cenil 
in ga v številnih zgodbah poskušal posnemati.  
Vsebuje sicer številne fantastične elemente in dogodke, vendar so tako številni, da je težko 
govoriti o stopnjevanju. Občutek fantastičnega je šibkejši tudi zaradi humornih vložkov (kot 
je žalovanje Jacinthe), ne nazadnje pa tudi zaradi številnih intertekstualnih navezav. Morda ni 
naključje, da pred začetkom zgodbe citira Rabelaisa (odlomek iz Gargantue), 
najprepoznavnejšega avtorja grotesknega realizma (po Bahtinu), s katerim pogosto povezujejo 
tudi Hoffmanna in ki združuje grozo in smeh.  
Ta zgodba pa ne more biti fantastična po definiciji Todorova predvsem zaradi tipa 
pripovedovalca in njegovih ironičnih vskokov v zgodbo. Bralec se na nobenem mestu (niti pri 
vloženi prvoosebni pripovedi) ne identificira z glavnim junakom, kar je po Todorovu osrednji 
pogoj za uvrstitev pripovedi v fantastični žanr. Prisega pripovedovalca ob koncu zgodbe, da 
gre za resnično pripoved, učinkuje ravno nasprotno – zdi se, da s takšnim neposrednim 
nagovorom bralcu pravzaprav poudarja, da je literarno delo samostojna entiteta, produkt 
umetnikove domišljije in zato fiktivna.  
Če strnemo: vplivi Hoffmanna na Gautierja so raznovrstni, tako literarni kot teoretični, vezani 
na Gautierjeve razmisleke o literaturi in fantastični zgodbi. Gautier je očiten občudovalec 
Hoffmanna, želi poustvariti njegove detajlne opise, prevzema motive in teme, vendar v 
nekaterih primerih že do te stopnje, da je mogoče govoriti o pastišu. V zgodbi o Onufriju pa 
so intertekstualne navezave na Hoffmanna tako številne, da je odnos do fantastičnega že 
ironičen.  
Kar zadeva fantastično, je najboljši izraz tega dosegel z zgodbo La Cafetière, v kateri je 
mojstrsko uporabil prvine fantastičnega sloga, s katerimi v bralcu vzbuja nelagodje in 
                                                          
48
 »In Jacintha? Pri moji veri, jokala je petnajst dni, naslednjih štirinajst je žalovala in mesec kasneje si je 
priskrbela več ljubimcev, pet ali šest, se mi zdi, da bi z njimi nadomestila Onufrija; leto pozneje ga je popolnoma 
pozabila in se njegovega imena sploh ni več spomnila. Bralec, kaj se ti zdi, da je takšen konec preveč preprost za 
tako nenavadno zgodbo? Sprejmi ga ali pa ne, raje bi si prerezal vrat, kot da bi samo z eno samo črko lagal.«  
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negotovost. Ta pripoved vsebuje namreč vse elemente fantastičnega diskurza, ki smo jih 
analizirali v tej nalogi ‒ prvoosebnega homodiegetskega pripovedovalca, s katerim se bralec 
identificira, realističen okvir pripovedi in stopnjevanje k osrednjemu, fantastičnemu dogodku, 
na jezikovni ravni pa uporaba neposredne in posredne modalizacije, nedoločnost časovno-
prostorskih določil, ki jih uokvirja natančna realistična pripoved in komparacije med neživimi 




15 Résumé: E. T. A. Hoffmann et le conte fantastique en France 
 
Ce travail vise à analyser les influences d'Hoffmann sur l'apparition du genre qu'on appelle 
« le fantastique » en France, le genre qui s'est développé dans l’Hexagone entre les années 
1830 et 1850 environ. Nous analyserons surtout les traits distinctifs de l'écriture fantastique au 
niveau narratif en s'appuyant majoritairement sur l'analyse de Todorov (Introduction à la 
littérature fantastique). Suivant cette analyse qui met l'accent sur l'effet produit sur le lecteur, 
nous consacrons une partie de ce travail également à l'esthétique de la réception et au rôle du 
lecteur (implicite). 
15.1 Le fantastique et le romantisme 
 
La thématisation générale de l'imaginaire fantastique dans la littérature de romantisme et 
l'émergence des pseudo-sciences comme l'illuminisme, le mesmérisme, le magnétisme 
animal, la phrénologie, l'alchimie, etc. (on parle d'une « renaissance de l'irrationnel ») peuvent 
être expliquées en tant qu'une réponse au rationalisme des Lumières, mettant l'accent sur le 
subjectivisme et la force de l'imagination créatrice.  
D'ailleurs, certains expliquent l'émergence du fantastique dans la littérature du XIXème siècle 
par « l'anthropomorphisation du mal » ou le fait que dans l'époque romantique qui prône 
l'individu et son imagination, la transcendance n'appartient plus à l'au-delà, elle est immanente 
à l'homme. Par conséquent, le mal est une partie intégrale de l'homme.  
15.2 Freud: Das Unheimliche 
 
Cette thèse sur le mal qui réside dans l’homme est liée à l'essai de Freud sur Das Unheimliche 
(L'inquiétante étrangeté, 1919). Dans la première partie du texte, il essaie de définir ce terme 
par son étymologie. Le terme « unheimlich » est une forme négative de l'adjectif « heimlich » 
qui provient du nom « Heim » pour le foyer – par analogie, « heimlich » signifie donc « ce qui 
est familier » et « unheimlich » est selon Freud quelque chose qui est familier, mais est 
devenue étrange par le procès du refoulement et se présente donc comme inquiétante. En 
citant Schiller, il postule que l’inquiétante étrangeté est « tout ce qui devrait rester secret, 
caché, et qui se manifeste » (Freud, L’inquiétante étrangeté 4). 
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Dans son œuvre, Freud fait référence à Jentsch, qui a défini l’inquiétante étrangeté comme le 
sentiment de l’incertitude intellectuelle face à des phénomènes étranges. Il définit ceux-ci 
comme des situations « où l’on doute qu’un être en apparence animé ne soit vivant, et, 
inversement, qu’un objet sans vie ne soit en quelque sorte animé » ; cette situation peut se 
produire par exemple par l’apparition des figures de cire, les poupées savantes et les 
automates, qui font penser « à la crise épileptique et les manifestations de la folie, ces 
derniers actes faisant sur le spectateur l'impression de processus automatiques, mécaniques, 
qui pourraient bien se dissimuler sous le tableau habituel de la vie » (ibid. 9). Deux autres 
exemples par excellence à travers lesquels le sentiment de l’inquiétante étrangeté se produit, 
sont le regard (« le mauvais œil ») et le double.  
 
Dans la deuxième partie de son essai, Freud essai d’illustrer son propos sur le texte 
d’Hoffmann, Der Sandmann (L’homme au sable, 1817). Dans cette nouvelle, le protagoniste 
Nathanaël, en tant qu’enfant, a été hanté par la figure de l’homme de sable, qui selon les 
croyances, jetait des poignées de sable dans les yeux des enfants, s’ils refusaient de 
s’endormir. Son enfance a été également marquée par la mort de son père – il est mort, 
présumablement, au cours d’une expérience alchimique, en présence de son ami, l’avocat 
Coppelius. Après la mort, Coppelius a disparu et Nathanaël a été convaincu que c’est lui qui 
est responsable pour la mort de son père. Quelques ans après, il est troublé par l’arrivée de 
certain Giuseppe Coppola, un marchand italien, qu’il prend pour un revenant de Coppelius. 
De plus, il tombe amoureux d’Olympia, la fille de son professeur de physique Spalanzani. A 
la fin d’histoire, il se rend compte que Olympia n’est qu’une automate, créée par Spalanzani 
et Coppola (ou Coppelius). Par contre, Clara (sa fiancée) et ses amis représentent le côté 
raisonnable et pensent que tous ces événements (meurtre de Coppelius, son revenant et son 
double, etc.) ne sont que des hallucinations, provoquées par la folie de Nathanaël. Néanmoins, 
le lecteur ne sait pas à qui se fier : au protagoniste ou à Clara, car le narrateur est non fiable, 




15.3 Todorov et la définition du fantastique  
 
Dans L’Introduction à la littérature fantastique, Todorov (pas explicitement) fait en quelque 
sorte la synthèse des thèses de Freud et Jentsch – sur la réapparition des thèmes refoulés et sur 
l’incertitude intellectuelle. Todorov affirme que le genre fantastique a eu une certaine fonction 
sociale, car c’étaient des thèmes transgressifs et tabouisés, liés d’un côté à la vie intérieure de 
l’individu (la folie, la schizophrénie [les thèmes du ‘je’]), et de l’autre à la sexualité (l’inceste, 
le sadisme, la nécrophilie [les thèmes du ‘tu’]). Avec l’essor de la psychanalyse, le fantastique 
a perdu sa fonction sociale ‒ ce qui le fantastique thématise indirectement (p.ex. Gautier dans 
La morte amoureuse, où la nécrophilie est selon Todorov représentée à travers le motif du 
vampirisme), la psychanalyse traite directement. Celle-ci a donc rendu le genre fantastique 
inutile.  
En ce qui concerne l’incertitude intellectuelle ou l’hésitation, celle-ci représente l’élément clé 
de la prose fantastique. 
Selon Todorov, le fantastique se produit lorsque « dans un monde qui est bien le nôtre, celui 
que nous connaissons, sans diables, sylphides, ni vampires, se produit un événement qui ne 
peut s’expliquer par les lois de ce même monde familier. » (29) 
Celui qui perçoit l’événement doit opter pour l’une des deux possibilités: soit il s’agit d’une 
illusion (les lois du monde restent les mêmes) ou bien l’événement a véritablement eu lieu (la 
réalité est donc régie par des lois inconnues de nous). Le fantastique occupe le temps de cette 
incertitude et dès qu’on choisit l’une ou l’autre interprétation, on quitte le fantastique pour 
entrer dans un genre voisin : l’étrange ou le merveilleux (ibid.).  
 
A partir de cette définition, Todorov établit trois conditions du genre fantastique: 
a. l’hésitation du lecteur (implicite) entre une explication naturelle et une explication 
            surnaturelle des événements évoqués,              
b. cette hésitation touche également le personnage (condition facultative), 
c. une certaine manière de lecture est exigée: ni poétique, ni allégorique, mais à la lettre. 
 
Le fantastique en tant qu'un genre littéraire se situe donc au milieu de deux genres voisins : 
l’étrange et le merveilleux. Outre le fantastique, l’étrange et le merveilleux dits « purs », 
Todorov définit encore deux sous-catégories: le fantastique-étrange et le fantastique-
merveilleux. Dans le premier cas de figure, il s’agit des récits où les événements qui 
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paraissent surnaturels tout au long de l’histoire, y reçoivent une explication rationnelle à la fin 
(49) et dans le deuxième cas, ce sont des récits qui se terminent par une acceptation du 
surnaturel (57). 
15.4 Les trois aspects du discours littéraire 
 
Ensuite, Todorov divise les propriétés structurales d’un texte fantastique selon trois aspects : 
verbal, syntaxique et sémantique. L’aspect verbal concerne deux niveaux, celui de l’énoncé et 
celui de l’énonciation. Au niveau de l’énoncé, l’effet fantastique se produit de la relation entre 
les images figurées et leur signification. Cette relation est soit diachronique soit synchronique. 
Si diachronique, l’origine de l’élément surnaturel est la figure rhétorique (p.ex. l’exagération 
qui est pris à la lettre). Si synchronique, la figure et le surnaturel se situent au même niveau et 
leur relation est fonctionnelle : dans le discours fantastique, l’apparition de l’élément 
surnaturel est précédée par une série d’indices (comparaisons, expressions figurées et 
idiomatiques), qui annoncent l’événement surnaturel qui surviendra à la fin d’histoire. Ces 
expressions sont introduites par des formules modalisantes, comme par exemple 'on dirait', 
'comme si', etc. (81‒85) 
Pour l’illustrer, Todorov cite un passage de la nouvelle La Vénus d’Ille de Mérimée, où 
l’animation du statut de Vénus à la fin d’histoire est annoncée tout au début de l’histoire par 
un des personnages:  
« (...) C’est une idole, vous dis-je : on le voit bien à son air. Elle vous fixe avec ses grands yeux blancs… On 
dirait qu’elle vous dévisage. On baisse les yeux, oui, en la regardant. » (Mérimée 283) 
15.5 Le narrateur 
 
Au niveau de l’énonciation, l’effet fantastique est étroitement lié au type du narrateur et au 
statut du discours littéraire en général. Car, selon la théorie d’Ingarden (De l’œuvre littéraire, 
1931), qui est fondée sur la phénoménologie de Husserl, l’œuvre littéraire n’est qu’un objet 
intentionnel, elle ne se réfère pas à la réalité. Ainsi, il est impossible de la soumettre à 
l’épreuve de la vérité, donc les jugements y inscrits ne peuvent être ni vrais ni faux. Par 
conséquent, il dénomme les jugements de l’œuvre littéraire les « quasi-jugements » et par 
analogie, la réalité présentée la « quasi-réalité ». Néanmoins, selon Todorov, au niveau 
intradiégétique, nous pouvons juger les jugements des personnages selon le critère de la vérité 
(p. ex. le roman policier qui joue sur les faux témoignages des personnages littéraires) (88). Si 
nous revenons au récit fantastique, qui joue sur l’hésitation entre deux explications possibles 
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des événements surnaturels, le narrateur le plus convenant est un narrateur à la première 
personne du singulier ('je') qui est d’ailleurs un des personnages littéraires, préférablement le 
personnage principal : dans ce cas de figure, il est également homodiégétique (suivant la 
typologie des narrateurs de Genette). Ce type de narrateur rend plus facile l’identification du 
lecteur : une fois identifié avec le narrateur/le personnage, il se demande avec lui sur le statut 
des événements surnaturels et cherche leur explication.  
 
Outre le narrateur à la première personne homodiégétique, nous pouvons dans le contexte du 
récit fantastique mentionner le narrateur non-fiable, défini par Booth (The Rhetoric of Fiction, 
1961). Selon lui, la personne grammaticale sous laquelle se présente le narrateur n’a pas de 
relevance, même si le narrateur non-fiable est dans la plupart des cas un narrateur à la 
première personne (135). Le critère selon lequel un narrateur n’est pas fiable est que le lecteur 
se méfie des propos du narrateur. Cette méfiance peut résulter des différentes causes : la folie, 
les hallucinations, l’influence de l’alcool ou des drogues, des capacités intellectuelles limitées 
du narrateur, etc. Dans le récit fantastique, un tel narrateur crée une ambiance d’incertitude 
face à la (quasi)réalité représentée, qui se situe au cœur des récits fantastiques. Souvent, le 
lecteur (implicite) essaie d’expliquer les événements surnaturels par les causes citées ci-
dessus, mais une telle explication est souvent niée de la part du narrateur, ce qui rend 
impossible d’opter pour une explication rationnelle des événements survenus.  
15.6 Les métalepses 
 
L’atmosphère d’incertitude peut être créée également par d’autres procédés narratifs, comme 
par exemple les métalepses ‒ la transgression du narrateur extradiégétique au niveau 
intradiégétique. Ce procédé a été exploité par Sterne dans Tristam Shandy et Diderot dans 
Jacques le fataliste, où l’effet produit a un caractère bouffonne, mais il peut être également 
fantastique (Genette 244), comme par exemple chez Hoffmann, ce qui est lié à l’incertitude 




15.7 La gradation et le suspense 
 
Le discours fantastique joue également sur la gradation et le suspense, qui fonctionne en 
même temps sur deux niveaux : c’est un procédé stylistique, ainsi qu’un élément qui implique 
le lecteur et la réception, car le suspense repose sur l’anticipation du lecteur de savoir le 
dénouement de l’histoire (Zupan Sosič, Teorija 209‒210). Suspense occupe le temps de cette 
anticipation, de l’hésitation du lecteur. Il est souvent lié aux genres triviaux, où il est résolu à 
la fin de l’intrigue. Cependant, le lecteur d’un récit fantastique n’apprendra jamais ce qui s’est 
réellement passé ; c’est peut-être pour cette raison que les récits fantastiques n’appartiennent 
pas à la littérature triviale.  
15.8 La modalisation 
 
Nous pouvons constater que dans les récits fantastiques, l’emploi des expressions 
modalisantes est assez récurrent, ce qui a été déjà noté par Todorov. Leur rôle est 
principalement d’annoncer l’intrusion brutale d’un événement surnaturel dans un récit 
réaliste.  
Selon Bally, chaque énoncé est divisé en dictum et modus - le dictum représente le contenu 
d’une proposition et le modus représente l’attitude du locuteur à l’égard du dictum. Le modus 
englobe différentes manières d’exprimer ces attitudes, soit explicitement (p.ex. l’adverbe 
'peut-être') soit implicitement (p.ex. à travers le choix du temps verbal).  
 
Souvent, la modalisation est marquée par les verbes ou les groupes verbaux, comme 'estimer', 
'trouver', 'croire', 'savoir', 'penser', 'être sûr que', 'être persuadé que', 'être convaincu que', 'il se 
peut que', 'il apparaît que', 'se douter', 'ignorer', etc. ; ils expriment différents degrés de 
certitude (dans le récit fantastique ils expriment le plus souvent l’incertitude) du locuteur vis-
à-vis le dictum. La modalisation dans le récit fantastique est marquée également par les 
adverbes, comme 'peut-être', 'vraisemblablement', 'sans doute', 'certainement', 'à coup sûr', 
'réellement', 'vraiment', 'effectivement', etc. (Kerbrat-Orecchioni 117‒134) Souvent, nous y 
trouvons également des structures interrogatives, qui expriment le doute et l’incertitude du 




Comme nous l’avons constaté, l’emploi des éléments qui expriment une certaine modalité à 
l’égard des énoncés dans un récit fantastique crée une ambiance de l’incertitude et ainsi 
prépare le lecteur pour l’événement surnaturel qui surviendra plus tard dans le récit. En ce qui 
concerne la description de celui-ci, elle est marquée par l’emploi des éléments linguistiques 
qui expriment l’impossibilité de définir l’objet ou l’événement surnaturel. Ce sont des articles 
indéfinis (un/une), des déterminants démonstratifs indéfinis (cela/ce) ou des structures, 
comme 'une sorte de', etc.  
Ensuite, nous pouvons constater que lors de l’événement surnaturel, les repères spatio-
temporels sont fréquemment absents ou vagues, ce qui est encore plus souligné par le fait que 
le récit réaliste qui englobe cette apparition de l’événement surnaturel est normalement 
nettement défini par les repères spatio-temporelles détaillés.  
 
Les êtres surnaturels sont souvent décrits par des comparaisons ou à l’aide de la conjonction 
exclusive 'ou' (souvent, un être animé et un objet inanimé y sont juxtaposés, p.ex. une femme 
et une poupée), voire à travers une description négative (décrits par ce qu’ils ne sont pas). 
Tous ces exemples mettent en évidence l’impossibilité de décrire le surnaturel au sein d’un 
monde réel. Ainsi, Linda Hutcheon (Narcissistic Narrative: The metafictional paradox, 1984) 
définit les êtres surnaturels (vampires, démons, etc.) en tant que des « référents fictifs », car 
ils n’ont pas de référence dans le monde objectif et ne sont concevables que dans la langue 
(Cornwell 33).  
15.9 Le lecteur  
 
Dans son analyse du discours fantastique, Todorov met l’accent sur la lecture, car c’est 
l’hésitation du lecteur qui en est la principale condition (l’hésitation du personnage littéraire 
n’est que l’élément facultatif).  
 
Dans le domaine de la méthodologie littéraire, la focalisation sur le rôle du lecteur et sur 
l’esthétique de la réception représente un changement de paradigme (il s’agit de la « troisième 
paradigme »), car ce n’est plus l’œuvre littéraire qui est placée au centre de l’analyse littéraire, 
mais surtout l’acte de lecture, qui devient l’élément constitutif de l’œuvre littéraire.  
Ingarden a déjà reconnu un certain rôle au lecteur; il affirme que l’œuvre littéraire contient 
des qualités métaphysiques (p.ex. le sublime, le tragique, le grotesque, par analogie nous 
pouvons y ajouter également « l’inquiétante étrangeté » et le fantastique, etc.), qui à la suite 
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de sa théorie sur les quasi-jugements et la quasi-réalité ne peuvent pas se réaliser, mais 
peuvent par contre se concrétiser. C’est le lecteur qui concrétise ces qualités métaphysiques.  
 
D’ailleurs, Iser (L'acte de lecture : théorie de l'effet esthétique, 1972) affirme que la 
concrétisation de l’œuvre littéraire résulte de l’interaction entre le texte et le lecteur  le texte 
n’est donc nullement exclu de ce processus. Pour Iser, l’œuvre littéraire possède deux pôles 
qu’il nomme le pôle artistique (le texte crée par l’auteur) et le pôle esthétique (la 
concrétisation du lecteur) : l’œuvre littéraire est le résultat du dynamisme entre ces deux 
pôles.  
 
Le lecteur dont il parle n’est pas une lecteur empirique, mais implicite, et il est fondé dans la 
structure même des textes. Dans un discours fantastique, le lecteur implicite est celui qui 
hésite entre deux interprétations des événements surnaturels survenus dans un récit ancré dans 
la réalité. Cette « incertitude épistémologique » du lecteur est inscrite dans la structure du 
texte : les procédés narratifs doivent donc produire une telle réaction chez le lecteur. 
« Le fantastique » est donc le résultat de l’interaction entre la structure du récit fantastique et 




15.10 Réception de l’œuvre d’Hoffmann en France 
 
L’auteur qui est souvent cité en tant que le précurseur du genre fantastique en France est 
Jacques Cazotte et son histoire Le Diable amoureux (1772), mais ce qui a suscité une vague 
des récits fantastiques en France, c’était l’apparition de l’œuvre d’Hoffmann, surtout de ses 
Fantasiestücke et leurs traduction de Loève-Veimars (Contes fantastiques). Mais ce n’était 
pas seulement son œuvre qui a connue un grand succès, mais toutes sortes d’images se sont 
constituées autour de son personnage, ainsi positives que négatives. Pour certains, il n’était 
qu’un ivrogne, voire un fou, pour d’autres, il était un génie. Sa vie était marquée par une 
certaine ambiguïté ‒ le jour, il menait une vie monotone de fonctionnaire, et la nuit, il 
fréquentait des milieux artistiques. Ainsi, Walter Scott critiquait son œuvre affirmant que ce 
n’est qu’un résultat de sa folie et de l’opium: 
« (…) et, en vérité, les imaginations d'Hoffmann ressemblent si souvent aux idées produites par l'usage 
immodéré de l'opium, que nous croyons qu'il avait plus besoin du secours de la médecine que des avis de la 
critique. » (Castex 49) 
L’opéra de Jacques Offenbach intitulée Les Contes d’Hoffmann (1881) est un bon exemple de 
l’influence omniprésente d’Hoffmann dans la France du XIXème siècle. Cette opéra est un 
synthèse des différentes œuvres d’Hoffmann (L’homme de sable, Les Aventures de la nuit de 
Saint-Sylvestre, Le Conseiller Crespel), sauf que le personnage principal est Hoffmann lui-
même.  
Sous l’influence d’Hoffmann, toute une tradition des contes fantastiques s’est produite en 
France. Ces textes ont été écrits dans la période entre les années 1830 et 1850 environ. Citons 
quelques auteurs et leurs œuvres les plus signifiantes : Charles Nodier (La Fée aux miettes, 
1832), Honoré de Balzac (L'Elixir de longue vie, 1830), Prosper Mérimée (La Vénus d'Ille, 
1837), Gérard de Nerval (Aurélia, 1855), certains y ajoutent également Villiers de l'Isle-Adam 
(Véra, 1874) et Guy de Maupassant (Le Horla, 1887).  
Cependant, l’auteur qui a le plus admiré Hoffmann et chez lequel son influence est le plus 




15.10.1 Théophile Gautier et le conte fantastique 
 
Dans l’histoire littéraire, Gautier (1811‒1872) est connu surtout pour son criticisme littéraire 
et son idée de « l’art pour l’art », qu’il a entre autres défendue lors de « la bataille 
d’Hérnani » : il s’agit d’une série de polémiques qui se sont produites autour du conflit entre 
les « classiques » et les représentants de la nouvelle génération des « romantiques ». Au cœur 
de son idée de « l’art pour l’art », est la thèse que l’art ne devrait servir à rien et qu’il ne 
devrait être utilisé pour aucun objectif hors de soi-même. Dans la préface de Mademoiselle de 
Maupin il écrit ainsi : « Il n'y a vraiment beau que ce qui ne peut servir à rien (…). » 
Les œuvres en prose de Gautier sont assez méconnues, mais peut-être elles méritent plus 
d’importance qu’on ne leur accorde. Un grand amateur d’Hoffmann, il compare sa lecture de 
cet auteur allemand à une sorte d’ivresse :  
« Il me semble qu'une roue de moulin a pris la place de ma cervelle et tourne entre les paris de mon crâne ; 
l'horizon danse devant mes yeux, et il me faut du temps pour cuver ma lecture et parvenir à reprendre ma vie de 
tous les jours. » (Castex 54)  
Dans le texte intitulé Les Contes d’Hoffmann49 et publié dans « Chronique de Paris » en 1836, 
il essaie d’expliquer le grand succès de cet auteur en France, qui par contre semble étrange vu 
le caractère « voltairien » de la nation française. Il attribue son succès à son génie, son style 
d’écriture, surtout à sa capacité de décrire la réalité dans ses plus moindres détails :  
« Hoffmann, en effet, est un des écrivains les plus habiles à saisir la physionomie des choses et à donner les 
apparences de la réalité aux créations les plus invraisemblables. » (Gautier, Les Contes d’Hoffmann) 
Ensuite, il fait une sorte d’analyse d’un conte d’Hoffmann typique, affirmant que sa manière 
de procéder est très logique et pas du tout dû à l’hasard. Le conte « hoffmannien » commence 
par la description détaillée d’un intérieur allemand, qui est soudainement interrompu par un 
son étrange qui trouble la tranquillité du lecteur. Peu à peu, d’autres événements étranges 
surviennent et le lecteur, ainsi que le narrateur sont de plus en plus saisis par la peur. Le 
réalisme qui s’oppose à la nature étrange des événements laisse le lecteur dans l’incertitude :  
« Dès lors une terreur étouffante vous met le genou sur la poitrine et ne vous laisse plus respirer jusqu’au bout 
de l’histoire ; et plus elle s’éloigne du cours ordinaire des choses, plus les objets sont minutieusement détaillés ; 
l’accumulation de petites circonstances vraisemblables sert à masquer l’impossibilité du fond. » (Gautier, Les 
Contes d’Hoffmann) 





Nous pouvons constater que Gautier met l’accent sur à peu près les mêmes éléments que 
Todorov dans son analyse : l’ancrage du récit fantastique dans la réalité, qui est interrompue 
par une invasion des événements étranges et ce qui est le plus important, l’hésitation du 
lecteur qui est troublé par la nature de ces événements.  
 
Gautier est lui-même l’auteur de quelques récits fantastiques et nous nous pencherons sur 
ceux où les influences d’Hoffmann sont les plus évidentes. Nous analyserons en détails sa 
nouvelle La Cafetière (1831), qui est parmi ses récits celle qui dégage le plus les influences 
d’Hoffmann et des caractéristiques de ce qu’on appelle « le fantastique ». 
Dans cette nouvelle, Gautier essaie de suivre l’exemple d’Hoffmann et de son style narratif, 
qu’il admire dans Les Contes d’Hoffmann. Le narrateur est un narrateur homodiégétique à la 
première personne (il est aussi le protagoniste), ce qui facilite l’identification du lecteur avec 
le personnage principal.  
Le personnage principal Théodore (la première allusion à Hoffmann : un de ses prénoms était 
Theodor) se souvient des événements qui sont survenus lors de sa visite de la campagne en 
Normandie avec ses amis. Tout au début, le narrateur raconte que dès qu’ils y sont arrivés, le 
temps a soudainement changé et n’a pas arrêté de pleuvoir, ce qui est le premier indice que 
quelque chose d’étrange et menaçant va se passer. Le soir, Théodore ne peut pas s’endormir, 
il observe les personnages sur les tapisseries et les figures des portraits sur les murailles, 
quand 'tout à coup' (cet indicateur du temps marque l’intrusion brusque d’un événement 
surnaturel) les figures s’animent : 
« Tout à coup le feu prit un étrange degré d'activité; une lueur blafarde illumina la chambre, et je vis clairement 
que ce que j'avais pris pour de vaines peintures était la réalité; car les prunelles de ces êtres remuaient, 
scintillaient d'une façon singulière; leurs lèvres s'ouvraient et se fermaient comme des lèvres de gens qui parlent 
(…).  
La pendule sonna onze heures. » (Gautier 55) 
L’emploi de l’imparfait avec des verbes comme 's’ouvrir' et 'se fermer' (normalement, ils 
s'emploient avec le passé simple, car ils marquent des faits accomplis) attire l’attention du 
lecteur. Il s’agit d’une modalisation indirecte, dont le rôle est de souligner une temporalité 
indéfinie des événements ‒ en tant que lecteurs, nous ne pouvons pas définir la durée de cette 
animations des figures. L’indétermination des repères temporelles est encore plus soulignée 
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par la phrase suivante, qui nous jette de nouveau dans la réalité (le tic-tac de la pendule) qui 
englobe les événements surnaturels.  
Ensuite, un autre événement étrange interrompt cette arrière-plan réaliste : l’animation de 
l’objet principal, la cafetière. Le narrateur ne trouve même pas les mots de décrire ce qui lui 
est arrivé, voire il n’ose pas le décrire : 
« Le vibrement du dernier coup retentit longtemps, et, lorsqu'il fut éteint tout à fait… 
Oh ! non, je n'ose pas dire ce qui arriva, personne ne me croirait, et l'on me prendrait pour un fou. » (Gautier 
55) 
Les trois point et le point d’exclamation créent le suspense. Le narrateur sait que les 
événements qu’il va raconter ne s’expliquent pas par les lois du monde qu’il connaît, car il 
redoute que les autres le prennent pour un fou. Ainsi, il refuse en même temps une explication 
« rationnelle » par les troubles psychiques : pour Théodore, ces événements ont véritablement 
eu lieu. La cafetière et les autres pièces de muebles s’animent, ils commencent à danser. La 
personnification des meubles est un motif typiquement « hoffmannien », cette épisode fait 
penser au conte Casse-Noisette et le Roi des souris, où les jouets de Marie s’animent pendant 
la nuit (la bataille entre la casse-noisette et le Roi des souris).  
De nouveau, Théodore ne peut pas décrire la scène fantastique à laquelle il a assisté, ce qui est 
marqué par l’emploi du verbe modalisateur 'ne savoir pas' : 
« Je ne savais que penser de ce que je voyais ; mais ce qui me restait à voir était encore bien plus 
extraordinaire. » (Gautier 56) 
Au coin de la chambre il aperçoit une fille qui ne danse pas (Angéla). Ils dansent ensemble, et 
Théodore est complètement émerveillé par elle. Il la décrit comme une « fantastique 
créature » et il est incapable de définir combien de temps ils ont passé ensemble : 
« Je ne sais pas combien de temps nous restâmes dans cette position, car tous mes sens étaient absorbés dans la 
contemplation de cette mystérieuse et fantastique créature. » (Gautier 58) 
Mais à l’aube, Angéla pousse un cri, tombe par terre et disparaît ; à son place, Théodore ne 
trouve que des morceaux de la cafetière brisée et à cette vue, il s’évanouit : 
« A cette vue, persuadé que j'avais été le jouet de quelque illusion diabolique, une telle frayeur s'empara de moi, 




Le matin, ses deux amis le trouvent serrant la cafetière brisée : 
« (…) et je t'ai trouvé tout au long étendu par terre, en habit à la française, serrant dans tes bras un morceau de 
porcelaine brisée, comme si c'eût été une jeune et jolie fille. » (Gautier 61) 
La comparaison de la porcelaine brisée et d’une jeune et jolie fille est étrange, car elle est 
prononcé par son ami, qui n’était pas le témoin des événements nocturnes. La comparaison 
entre un être animé (souvent, il s’agit d’une femme) et un être inanimé est un élément 
récurrent dans le fantastique, elle marque l’intrusion du surnaturel dans la réalité.  
L’épilogue est encore plus choquant : lorsque Théodore dessine la cafetière, l’hôte voit une 
similitude étrange entre la cafetière et sa soeur décédée, Angéla, qui est morte deux ans 
auparavant d’une fluxion de poitrine à la suite d’un bal. Même si un moment avant Théodore 
a pensé qu’il était « le jouet de quelque illusion diabolique », ce commentaire lui fait 
comprendre « qu’il n’y avait plus de bonheur sur la terre pour lui ». Jusqu’à la fin, la narration 
oscille entre une explication rationnelle (Angéla est une illusion) et une explication 
surnaturelle (la réanimation d’Angéla a véritablement eu lieu).  
Le motif d’une femme réanimée est si récurrent dans les contes fantastiques de Gautier 
(Omphale, Le pied de Momie, La Morte Amoureuse), que nous pouvons parler du « complexe 
de Pygmalion » (nous trouvons le même motif dans le conte de Mérimée La Vénus d’Ille).  
Dans La Morte Amoureuse (1836), nous trouvons également le motif du double. Le 
protagoniste est un jeune moine Romuald, qui tombe amoureux de Clarimonde, une femme 
diabolique. Il vit une double vie : celle du moine et celle de l’amant de Clarimonde, jusqu’à ce 
que le frère Sérapion (ce nom fait penser aux Frères de Saint-Sérapion d’Hoffmann) ne 
l’exorcise à sa tombe. Le personnage d’un moine qui vit une double vie, celle d’un homme 
d’église et celle d’un pécheur, est emprunté à Hoffmann et son roman Les Elixirs du Diable 
(1815), où le frère Médard, ayant bu un élixir mystérieux, succombe à la tentation d’un amour 
terrestre pour Aurélie.  
Parfois, les allusions à Hoffmann dans l’œuvre de Gautier sont si explicites, que son écriture 
se rapproche à un pastiche (Deux acteurs pour un rôle, 1841) ou même à une parodie du 
genre fantastique. C’est le cas de la nouvelle Onuphrius (1832), où les allusions à Hoffmann 




Le narrateur est cette fois-ci un narrateur à la troisième personne et il ne s’identifie pas au 
personnage principal, Onuphrius. C’est un jeune peintre, qui devient de plus en plus fou, sa 
folie étant le résultat de sa lecture des légendes merveilleuses, des livres de sorcellerie, de la 
poésie mystique et surtout, d’Hoffmann : l’histoire est sous-titrée Les vexations fantastiques 
d’un admirateur d’Hoffmann. Cependant, le narrateur interrompt l’histoire à plusieurs reprises 
avec des commentaires à niveau intradiégétique : ces métalepses n’ont aucun effet fantastique, 
mais plutôt comique.  
Pour conclure, les influences d’Hoffmann dans l’œuvre de Gautier sont nombreuses et 
diverses. Il était certainement un grand admirateur de cet auteur allemand et il a essayé de 
reproduire sa technique narrative, qui consiste surtout en description de la réalité dans ses plus 
moindres détails, il lui emprunte des motifs, mais parfois dans la mesure où nous pouvons 
parler d’un pastiche, voire d’une ironie. En ce qui concerne le fantastique, c’est la nouvelle La 
Cafetière qui dégage le plus le caractère de ce genre, défini par Todorov dans son 
Introduction à la littérature fantastique que nous avons analysée dans la première partie de ce 
travail. Grâce aux procédés narratifs comme l’emploi d’un narrateur à la première personne 
homodiégétique qui facilite l’identification du lecteur, le suspense qui entraîne l’adhésion de 
celui-ci à la lecture, les expressions de la modalité qui le font douter des jugements du 
narrateur en ce qui concerne la nature des événements survenus, cette nouvelle a pour l’effet 
l’hésitation du lecteur qui ne peut pas opter ni pour une explication rationnelle ni une 
explication surnaturelle des événements fantastiques. Elle se place donc à la limite de 
l’étrange et du merveilleux, dans l’espace extrêmement étroit qu’occupe ce qu’on appelle 






V uvodu naloge smo predpostavili, da lahko fantastičnemu žanru pripišemo posebno mesto v 
literarni zgodovini, saj odpira vprašanja, s katerimi se je literarna veda ukvarjala v kasnejših 
obdobjih oz. se z njimi še vedno ukvarja ‒ podrobnejša analiza fantastičnega diskurza nam 
namreč odstira, na kakšen način literarno delo obstaja in kakšna je vloga bralca oz. kako je ta 
vpet v samo strukturo literarnega dela in ga tako soustvarja.  
To smo poskušali ponazoriti s pomočjo vplivov E. T. A. Hoffmanna na francoske pisce 
fantastične proze, zlasti Théophila Gautierja. Izbor teh avtorjev ni naključen ‒ Hoffmann velja 
za začetnika tega žanra, predvsem pa je za to nalogo relevanten Freudov spis o »das 
Unheimliche«, v katerem je to občutje ponazoril prav na primeru Hoffmannove zgodbe o 
Peščenem možu. Občutje »das Unheimliche«, ki ga po Freudu lahko ustvarjajo fantastične 
zgodbe, kot je Hoffmannova, smo povezali z definicijo Todorova, ki trdi, da fantastično 
nastane, ko se v nam poznanem svetu zgodi nekaj, česar ni mogoče razložiti z zakoni tega 
domačega sveta, kar povzroči v bralcu nekakšno epistemološko negotovost ‒ ne more se 
odločiti ne za racionalno in ne za nadnaravno razlago fantastičnih dogodkov, kar ga navdaja z 
grozo.  
Tipične teme in motive v fantastičnih zgodbah smo omenili le na kratko, saj kakršna koli 
klasifikacija teh ne odstira specifike fantastičnega žanra ‒ na podobne motive naletimo v 
številnih sorodnih žanrih in v množici drugih literarnih del, ki jih sploh ne uvrščamo v širši 
pojem fantastične literature. Nekoliko podrobneje smo obravnavali le motive, ki jih v 
psihoanalizi omenjata Freud in Jentsch (motiv dvojnika, oči, pogleda in optičnih naprav ter 
oživljenih lutk in avtomatov) in nekoliko nenavadno delitev Todorova na teme z zaimkom 
»jaz« (zadevajo odnos človek-svet) in tiste z zaimkom »ti« (zadevajo odnos človek-človek), iz 
katere izpelje drzno tezo, da je pojav psihoanalize nadomestil fantastično prozo, saj je ta 
neposredno obravanavala teme, ki so jih prej posredno ubesedovale fantastične zgodbe (t. i. 
»družbena funkcija« fantastične literature).  
Negotovost implicitnega bralca, ki je osrednji pogoj za uvrstitev pripovedi v fantastični žanr 
po Todorovu, je v skladu s teorijo recepcijske estetike zasidrana v samo strukturo dela. 
Struktura fantastičnega besedila mora torej učinkovati tako, da bralca zadržuje v območju 
negotovosti. Zato smo v tej nalogi obravnavali nekatere pripovedne postopke, na katere 
pogosto naletimo v fantastičnih zgodbah. Obravnavali smo različne tipe pripovedovalcev, ki 
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omogočajo identifikacijo bralca z literarnim junakom, hkrati pa vzbujajo dvom v status 
predstavljene (kvazi)realnosti (prvoosebni po Stanzlovi, homodiegetski po Genettovi in 
nezanesljivi po Boothovi tipologiji pripovedovalcev).  
Posebno mesto v fantastičnih zgodbah ima tudi stopnjevanje oz. suspenz, ki je istočasno 
pripovedna tehnika in njen učinek, saj je med drugim odvisen od bralčeve aktivnosti, ki je 
neposredno povezana z njegovo negotovostjo glede končnega »izida« pripovedi. V fantastični 
zgodbi mora v skladu z definicijo fantastičnega po Todorovu suspenz ostati nerazrešen; 
fantastično namreč obstaja zgolj v območju negotovosti. V trenutku, ko bi se bralec odločil za 
takšno ali drugačno razlago fantastičnih dogodkov, bi namreč zapadli v sorodni žanr 
nenavadnega ali pa neverjetnega. 
Specifiko fantastičnega diskurza smo poskušali ponazoriti tudi na povsem jezikovni ravni. 
Fantastičen diskurz je namreč zaznamovan s pogosto uporabo modalnosti v jeziku, zlasti t. i. 
»epistemične modalnosti«, ki izraža različne ravni (ne)gotovosti govorca v razmerju do 
resničnosti. Ugotovili smo, da je v fantastičnem diskurzu pogosta uporaba predvsem 
glagolskih zvez, ki izražajo negotovost govorca ter prislovov, ki učinkujejo podobno. Vloga 
teh jezikovnih elementov je, da v sicer realistični pripovedi napovedujejo kasnejši vdor 
fantastičnega dogodka. Kar zadeva opis fantastičnega dogodka, smo ugotovili, da ga 
zaznamuje uporaba nedoločnih členov in komparacij, kar izhaja iz dejstva, da pripovedovalec 
ni zmožen določiti oz. ubesediti vdora fantastičnega v objektivni svet.  
V zadnjem poglavju naloge smo vse zgoraj navedene značilnosti fantastičnega ponazorili na 
nekaterih zgodbah Théophila Gautierja, ki je med francoskimi pisci fantastične proze najbolj 
reprezentativen primer hoffmannovske fantastike. V svojem delu Hoffmanna pogosto tudi 
neposredno omenja, poleg tega pa poskuša poustvariti njegov način pisanja, zlasti izredno 
tankočuten smisel za realistično opisovanje objektivnega sveta, v katerega nenadoma vdre 
nekaj, kar v bralcu povzroči občutje, ki ga imenujemo »das Unheimliche« in je neposredno 
povezano z negotovostjo bralca v odnosu do predstavljene resničnosti.  
Fantastična proza, ki je pod vplivom Hoffmanna nastajala v Franciji, je imela razmeroma 
kratko življenjsko dobo, vendar pa je zaradi svojevrstnega načina upodabljanja resničnosti, ki 
se nam zdi hkrati domača, a hkrati tuja, še v današnji dobi aktualna in odpira prostor za 
nadaljne raziskovanje tega žanra. 
Upam, da ta naloga to tudi potrjuje. 
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